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ȘI MISIUNEA EDUCATIVĂ A MUZICII 


Prin specificul ei, muzica se adresează nemij- 
locit sensibilităţii şi gîndirii umane. Acesta a 
fost temeiul evoluţiei milenare a artei muzicale, 
artă legată prin excelență de aspirațiile cele mai 
nobile si entuziaste ale omului, de forța sa crea- 
toare. Capacitatea sa de a îmbogăţi viața sufle- 
lcască a societății îşi află cele mai vii resurse în 
elanul de viață ai oamenilor, întruchipat în mod 
deplin în virtuțile tinereții. 

Cercetind fenomenul muzical în complexitatea 
sa, în infinitele straturi ale muzicii populare sau 
culte, vom identifica întoldeauna esența muzicii 
cu esența însăși a tinereții, cu idealurile sale ge- 
neroase, cu entuziasmul şi energia sa. Nu se poale 
astfel defini şi înțelege profund si adevărat sen- 
sul social-educativ al artei sunetelor, decit linind 
seama în mod imperios de trăsăturile specifice 
ale virstei de aur, a puterii acesteia de a dina- 
miza întreaga societate. 

Muzica românească cultă, cresculă pe lemelia 
viguroasă a artei populare, sintetizează marea 
vitalitate şi optimismul omului de pe aceste me- 
leaguri. Cele mai de seamă creaţii ale artei 
noastre muzicale atestă această fuziune intimă, 
această măiestrită îngemănare, aşa cum aflăm 
în cîntecele patriotice de la Hora Unirii pină la 
Republică măreață vatră, în rapsodüle, suitele, 
sonatele si operele, simfoniile, concertele si ba- 
letele create de compozitori de la George Enescu 
pînă la Paul Constantinescu, în întreaga noastră 
creație muzicală, de la înaintaşi pînă la gene- 
rațiile de azi. 

În preocupările compozitorilor contemporani, 
problematica vieții tineretului din patria noastră 
a ocupat şi ocupă un loc central. Aceasta se 
reflectă atît în viziunea robustă, optimistă a 
muzicii noastre în ansamblul ei, cât şi în lucrări 
u căror tematică este desprinsă direct din viaja 
si năzuințele tineretului, 

Lucrări ca: „Mărive ție Patria mea !* şi „Ba- 
ada haiducească“ de Mihail Jora, opera „Pană 
Lesnea Rusalim“ şi „7 cîntece din ulița noastră“ 
de Paul Constantinescu, oratoriul „1907“ de Al- 
fred Mendelsohn, „Balada steagului“ de Sigis- 
mund Toduţă, operele şi oraioriile lui Gheorghe 
Dumitrescu : „Decebal“, „Tudor Vladimirescu”, 
„Fata cu garoafe“, „Pămînt dezrobit“, opera 
„Zamolxe“ de Liviu Glodeanu, opera „Iranda- 
firii Doftanei“ de Norbert Petri, baletul „lancu 
Jianu“ de Mircea Chiriac, opera „Stejarul din 
Borzesti de Teodor Bratu, oratoriul „Pe lespe- 


dea eroilor“ de Sergiu Sarchizov, opera „Pădu- 
rea vulturilor“ de Tudor Jarda, cantatele „Prind 
visele aripi“ de Tiberiu Olah, „Cantata Patriei“ 
de Laurenţiu Profeta, „Odă oraşului meu“ de 
Theodor Grigoriu, poemul „Filimon Sîrbu“ de 
Dumitru Bughici, „Casa“ de Stefan Mangoianu, 
„Cantata festivă“ de Gheorghe Draga şi multe 
altele definesc largul orizont ai tematicii patrio- 
lice, o refleciare vibraulă a unor teme legate 
de trecutul şi prezentul eroic al poporului, de 
lupta Partidului peniru füurirea României de 
zi, teme centrale ale formării spirituale a tine- 
relor generații. 

Tabloul creaţiei muzicale destinată educaţiei 
patriotice şi cetăţeneşti a tineretului s-a îmbo- 
gäfit cu un mare număr de cîntece de mase, care 
şi-au cîștigat o meritată faimă, cum sînt cele 
compuse de: loan D. Chirescu, Sabin Drăgoi, 
Uasile Popovici, Radu Paladi, D. D. Botez, 
Teodor Bratu, Hilda Jerea, Mircea Neagu, 
Laurențiu Profeta, Matei Socor, Vasile Timiş, 
Gheorghe Bazavan, Constantin Palade, Emil Le- 
rescu, precum şi cu muzica unor valoroase filme 
cu conținut patriotic vealizală de Theodor Gri- 
goriu, Dumitru Capoianu, Tiberiu Olah, Mircea 
strate ş.a, 

Profund legată de istoria patriei noastre, tema 
frumuseţilor (ării, a bogăției si originalității ar- 
tei folclorice, a avintului constructiu şi a păcii 
a înaripat adeseori fantezia unor creatori în lu- 
crări ca: baletul „Cînd strugurii se coc“ de 
Mihail Jora, oratoriul „Miorița“ de Sigismund 
Toduţă, „Preludiul simfonic“ şi „Simfonietta“ de 
lon Dumitrescu, „Cantala Păcii“ şi „Rapsodia 
bănățeană“ de Zeno Vancea, lieduri de Tudor 
Ciortea, „Simfonia primăverii“ de Marțian Ne- 
grea, cantata „Anotimpul tinereții“ şi „Impresii 
din Reşiţa“ de Walter Mihai Klepper, poemele 
simfonice „Marea Neagră“ şi „Poemul Carpa- 
tilor“ de Alexandru Paşcanu, „Bucureştiul de 
altădată“ de Mircea Chiriac, „Trei tablouri 
simfonice — Bucureşti 1959“ de Pascal Bentoiu, 
.Ucrialiunile simfonice“ pe un cîntec de Anton 
Pann si quartetul „Pe Argeş în sus“ de Theodor 
Grigoriu, „Motive maramureșene“ de Corneliu 
Dan Georgescu, „Dansuri festive“ de Anatol 
Vieru, „Porțile luminii — Porţile de Fier“ de 
Adalbert Winkler, „Suita de pe Mureş“ de 
Zoltán Aladár, „Vitralii“ de Mihai Moldovan, 
„Lumini la Boldesti“ de Stefan Zorzor, ş.a. 


În toale aceste lucrări ca si în multe altele 
pulsează ritmul vieții noi, efervescente, ce ca- 
racterizează elanul activităţii desfășurate de po- 
porul nostru şi în primul rînd de tinerei. 

Concepţia filosofică profund umanistă, lumi- 
noasă despre sensul vieţii, despre valoarea etică 
și estetică a strădaniilor generoase, aşa cum îşi 
găsește astăzi întruchiparea în opera de formare 
a personalității viitorilor cetățeni ai patriei so- 
cialiste, cultivarea virtuţilor de cutezanță spe- 
cifice tineretului, îşi află expresia în pagini de 
prestigiu ale creaţiei româneşti contemţorane, 
ca de exemplu în lucrări simfonice şi de muzică 
de cameră de Mihail Jora, Mihail Andricu, Di- 
mitrie Cuclin, Ludovic Feldman, Sigismund To- 
duță, lon Dumitrescu, Zeno Vancea, Wilhelm 
Berger, Theodor Grigoriu, Pascal Benloiu, $Ste- 
fan Niculescu, Tiberiu Olah, Anatol Vieru, Gor- 
nel Täranu, Mircea Chiriac, Dumitru Bughici, 
Dan Constantinescu, Aurel Stroe, Adrian Raţiu, 
Doru Popovici, Petra Carmen Basacopol, Ale- 
xandru Hrisanide, Nicolae Beloiu, Anton Ze- 
man. 

Lucrări inspirate din tezaurul culturii uma- 
niste se adresează direct tineretului, îmbogățin- 
du-i orizontul cunoașterii, dezvoliîndu-i sensibi- 
litatea şi interesul estetic, capacitatea de a prefui 
valorile artei universale, aşa cum întîlnim în 
operele „Michelangelo“ de Alfred Mendelsohn, 
„Amorul doctor“, „Jertfirea Ifigeniei“ de Pascal 
Bentoiu, „Mariana Pineda“ şi „Prometeu“ de 
Doru Popovici, baletul „Prinţ şi cerşetor“ de 
Laurenţiu Profeta, „Elegia Pontica“ de Theodor 
Grigoriu, opera „Motanul incäljat® de Cornel 
Trăilescu ş.a. 

Este cunoscută marea popularitate de care se 
bucură muzica uşoară şi de dans în rîndurile 
tineretului. Preluind cele mai bune tradiții ale 
genului, creaţiile valoroase din acest domeniu 
reflectă azi aspectele concrete legate de senti- 
mentele şi ideile tineretului crescul si educal în 
noua societaie. Eliminind acele influente care 
cultivau o tematică îngustă, minoră, prostul gust 
şi frivolitatea în abordarea sentimentului de dra- 
goste, creații de lon Vasilescu, Gherase Dendri- 
no, Nicolae Kirculescu, Elly Roman, Henry Mă- 
lineanu, Radu Șerban, Aurel Giroveanu, Flo- 
rentin Delmar, George Grigoriu, Vasile Vese- 
lovschi, Temistocle Popa, Mişu lancu, Florin 
Bogardo, Alexandru Mandi, Paul Urmuzescu re- 
prezintă în zilele noastre un factor nelipsit al 
vieții spirituale a tineretului. 

Au devenit foarte apreciate de tinerele gene- 
rații, în şcoală, în activitatea pionierească, în 
familie, cîntecele destinate special acestor vârste. 
Avem aici în vedere numeroase cîntece inspirate 
din tematica specifică educaţiei preșcolare si sco- 
lare, legate de contactul copiilor cu natura, cu 
frumusețile țării, de cunoaşterea istoriei patriei, 
de formarea sentimentelor de dragoste ale co- 
piilor față de Partid, de strădaniile pentru ca 
aceştia să devină buni cetățeni ai României So- 
cialiste. În această privință, un rol hotäritor l-a 
avut şi îl are contactul permanent si organizat, 
pe care îl au compozitorii genului cu viaja tine- 
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velului, desfășurată în şcoli, la Case le de Pio- 
nieri, în ansamblurile artistice de copii, în Casele 
de Cultură şi în Căminele Culturale. 


x 


Aprecierea orizontului tematic şi a forței 
de atracție pe care muzica noastră o exercilă 
asupra tineretului ne conduce la apiecierea în- 
suşi a rolului acesteia în viaja societății contem- 
porane. Deși, cum s-a arälat, variaiă şi profund 
legată de momentele înălțătoare aie beculului 
şi de ideile mari ale prezentului, sfera :ematică 
a muzicii noastre este încă departe de a räspun- 
de cerințelor atit de complexe ale epocii pe care 
o trăim şi îndeosebi vieţii spirituale a iinerelu- 
lui. Cu toate repetatele apeluri şi efsriuri ale 
Uniunii Compozitorilor si ale Comitetului de 
Stat pentru Cultură şi Artă, domeniul operei 
rămîne restrins fie la subiectele trecutului isto- 
ric îndepărtat, fie la teme extrase din literatura 
universală, ocolind problemele vieţii contempo- 
rane, desigur complexe, dificil de abordat în for- 
mele consacrate ale creaţiei muzical-scenice dar 
tocmai prin aceasta interesante, implicând o au- 
tentică cutezantă şi o nobilă dăruire din partea 
creatorilor genului. După o perioadă de roman- 
tism nou, tineresc, opereta, gen aparținind prin 
caracierul său optimist tineretului, s-a atrofiat 
ca şi cum viața contemporană ar fi văduvită de 
tinerețe, exuberantä, vivacitate. Un număr de 
creaţii recente indică hotărîrea autorilor genului 
de a face ca acesta să renască, la înălțimea ce- 
rinfelor artistic-educative ale actualități şi la 
o modalitate adecvată specificului modern al 
operetei. 

Îndepărtîndu-se treptat de temele legate de 
viața reală, de främintürile vii ale oamenilor, 
surse înepuizabile de originalitate a gîndirii şi 
de forță emoțională, unele lucrări în domeniul 
simfonic şi al muzicii de camerä îmbrățișează 
unilateral formule abstracte, simboluri ezoterice, 
încantații Jastidioase, mărind astfel distanța din- 
tre artă si public. 

Nu numai în genurile complexe, simfonice si 
de camerà, dar şi în domeniul muzicii uşoare, 
al spectacolului de estradă, mimetismul, repro- 
ducerea imaginilor stereolipe aparjinind unor 
estelici născute în condiții sociul-istorice cu totul 
diferite de cele ce caracterizează viaja noastră, 
micșorează interesul tineretului exigent, avizat, 
faţă de noile creaţii ale compozitorilor noştri. 
Există, de asemeni, o sărăcie a tematicii cînle- 
celor de masă, a cîntecelor de pionieri si de 
tineret, prin repetarea obositoare a unor idei lip- 
site de poezie, de forță muzicală, de participare 
emoțională a compozitorului si poetului. În am- 
bele cazuri, ale creaţiei de muzică ușoară şi co- 
ală, asemenea lucrări vizează succesul ușor în 
fața unui public needucat, lipsit de exigentă. 


x 


Înţelegînd afirmarea muzicii românești ca o 
implelire armonioasă a aportului tuturor gene- 


rajülor de creatori, Uniunea Compozitorilor a 
așezat în centrul preocupărilor sale sprijinirea 
activității tinerilor compozitori si muzicologi, 
români şi de alte naționalități, din Capitală şi 
din alte centre ale ţării în care se află Filiale si 
Cenacluri. Încă de pe băncile şcolii, muzicienii 
deosebit de înzestrați sînt sprijiniți pentru a-şi 
valorifica talentul, prin organizarea de cena- 
cluri în cadrul cărora ei sînt cunoscuţi si îndru- 
maji, prin tipărirea compozițiilor şi a realizărilor 
lor muzicologice. Promovarea tinerilor muzicieni 
ca membri ai Uniunii Compozitorilor, lărgirea 
orizontului lor teoretic şi profesional, dezvolla- 
vea experienţei de creație prin trimiterea peste 
hotare pentru a lua contact cu creaţia contempo- 
rană universală, în cadrul schimburilor reciproce 
între Uniunile de creaţie din ţările socialiste, 
în cadrul ‘Tribunei Tinerilor * Compozitori, al 
Festivalelor şi Cursurilor speciale, al burselor 
pentru perfecţionare sînt toate mijloace şi forme 
variate de sprijinire a tinerelor talente. 

Dacă experiența artistică şi pregătirea tehnică 
a tinerelor generaţii de creatori s-au îmbogățit 
necontenit, constatăm, în spirit autocritic, o anu- 
mită stagnare, o îngustare a contactelor muzicie- 
nilor cu viața, cu problemele atît de complexe 
aule societății noastre, cu: aspectele dinamice ale 
operei de desävirsire a construcției socialiste. 
Aceasta se repercuteazà negativ în conținutul te- 
matic şi expresiv al muzicii, în tendința spre un 
anumit ermetism, spre o anumită uniformizare 
a creației tinerilor compozitori. Dacă în muzica 
ușoară s-au afirmat în ultima vreme un număr 
de tineri compozitori de valoare, în creaţia co- 
rală, în domeniul cântecului pentru tineret, în 
mod paradoxal tinerii compozitori rămîn în ur- 
ma exigențelor, ceea ce ar putea duce la o în- 
trerupere a frumoaselor tradiții naţionale. 
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Editura Muzicală a Uniunii Compozitorilor 
s-a preocupat cu consecvență de publicarea unor 
lucrări menite să contribuie activ şi eficient la 
educarea armonioasă şi multilaterală a tinere- 
tului din patria noastră. În centrul atenției se 
situează grija pentru dezvoltarea cunoaşterii în 
cele mai variate domenii ale artei muzicale pre- 
cum şi formarea gustului estetic, atragerea tine- 
retului spre valorile culturii muzicale româneşti 
şi universale. 

Astfel, de pildă, pină în prezent, Editura Mu- 
zicală a Uniunii Compozitorilor a tipărit 162 de 
lucrări cu profil didactic, 293 de titluri de muzică 
corală si de mase, 501 titluri aparţinînd muzicii 
ușoare şi de dans. Adüugind la acestea cele 296 
de volume cu profil muzicologic şi scrieri de lar- 
ză popularizare, 489 partituri de muzică de ca- 
meră pentru cele mai diferite ansambluri instru- 


mentale — partituri în bună măsură utilizate în 
învățământul muzical elementar, mediu sau su- 
perior — ne dăm seama de proporțiile acestei 


acțiuni cu importante rezultate în educarea mu- 
zicală a tineretului, de apreciere a valorilor tre- 


cutului şi de inițiere în cultura artistică a zilelor 
noastre. 

Un loc de frunte în acțiunea de educare pa- 
triotică şi cetățenească a tinerilor din patria 
noastră îl ocupă numeroase culegeri de coruri, 
dintre care menționăm : „Jara mea înfloritoare“ 
(cîntece de mase) : „Porţile de aur“ (cîntece pa- 
triotice) ; „De ziua ta Republică“ ; „Mîndră zi 
a libertăţii“ ; „Album de coruri de compozitori 
români înaintaşi“ ; acestora li se alătură caie- 
lele de cîntece şi coruri, semnate de maeştri ai 
genului şi de tineri compozitori, precum şi o 
seamă de culegeri cuprinzînd cîntece bentru copii 
şi tineret, ca de pildă, volumul „Cărticica mea“. 
Deosebit de fructuoasă s-a dovedit editarea de 
către Uniunea Compozitorilor împreună cu Con- 
siliul Naţional al Organizaţiei Pionierilor a volu- 
mului „Cântece pentru pionieri şi şcolari“. În 
prezent această metodă este continuată prin bro- 
gramarea unui caiet de cîntece us tineret, 
vealizat împreună cu Uniunea Tineretului Co- 
munist. pe 

În domeniul muzicii uşoare şi de dans se cu- 
vin subliniate un număr de antologii reprezen- 
tative pentru muzica românească a genului, atât 
de îndrăgită de un public larg, de tineretul ţării 
noastre. O realizare de răsunet trebuie socotită 
volumul „80 melodii de muzică ușoară“, ca şi 
continuarea acestuia, „12 melodii de muzică 
ușoară“, ambele editate în vederea Concursului 
și Festivalului Internaţional „Cerbul de aur“, 
apoi „Cântecele Festivalului Mamaia“, cuprinse 
în patru volume. Tot în această ordine de preo- 
cupări se înscriu caietele cu „Melodii alese“, 
aparținînd maeştrilor genului. 

Pedagogia muzicală este reprezentată prin lu- 
crări de ținută, îmbrățișind aspecte variate, ca 
de pildă: volumele „Ciîntăm pe note“ si „Ciîn- 
tàm şi învăţăm“ de lon Uicol; 120 solfegii de 
grad superior — vol. | — de Ion Dumitrescu ; 
Exerciţii si solfegii de Alfred Mendelsohn, pre- 
cum şi numeroase alte metode, manuale, cule- 
geri destinate diferitelor trepte de iniţiere muzi- 
cală şi de învățămînt artistic, ghiduri, dicționare, 
culegeri de folclor şi multe altele. 


x 


Preocupările noastre sînt desigur concentrate 
cu precădere în direcţia problemelor creaţiei mu- 
zicale. Dar, paralel cu activitatea de creaţie, 
compozitorii şi muzicologii au în vedere şi pro- 
blemele deosebit de complexe azi, ale formării 
publicului muzical, a căror elucidare depinde 
în bună măsură de educarea muzicală a tinere- 
tului. Uniunea Compozitorilor îşi aduce contri- 
bujia la opera de formare a gustului artistic al 
copiilor şi tinerilor, printr-o serie de acțiuni 
dintre care vom aminti pe cele mai însemnate. 

S-a stabilit o colaborare între Uniunea Com- 
pozitorilor şi Consiliul Naţional al Organizaţiei 
Pionierilor în scopul îmbunătățirii activităţii de 
educație muzicală a copiilor. Deşi sîntem încă 
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departe de a fi realizat tot ce ne-am propus, 
trebuie să constatăm cîteva bune rezultate. 

În cadrul cercului de cultură muzicală de la 
Palatul Pionierilor din Bucureşti, a cărui activi- 
tate s-a desfăşurat cu sprijinul Uniunii Compo- 
zitorilor, un număr de compozitori şi muzicologi 
au făcut expuneri şi s-au întreținut cu copiii în 
cadrul unor întilniri-concerte. Au fost organizate 
vizite în şcoli, consfătuiri cu profesorii de muzică 
şi alte acțiuni menite să sprijine procesul de 
educare artistică-muzicală a tinerelor generaţii. 

Uniunea Compozitorilor a participat la orga- 
nizarea Festivalurilor şi Concursurilor Artistice 
ale elevilor şi studenţilor. Aceste manifestări s-au 
dovedit pline de speranie prin impresionantul 
număr de talente pe care, de fiecare dată, le-au 
scos la iveală. Totodată, membrii Uniunii Com- 
pozitorilor care au făcut parte din juriile acestor 
concursuri au intervenit pentru remedierea unor 
deficiențe serioase în repertoriul unor solişti şi 
formaţii muzicale de tineret, în special în dome- 
niul muzicii ușoare, unde îndrumarea artistică 
si ideologică, competența profesională lasă încă 
mult de dorit. 

Uniunea Compozitorilor îşi propune să con- 
tinue şi să dezvolte în mod sistematic colabora- 
rea sa cu Consiliul Naţional al Organizaţiei Pio- 
nierilor, extinzind experiența făcută la Palatul 
Pionierilor din Bucureşti şi la alte Case Pio- 
nieresti din țară, unde vor fi organizate con- 
certe-lectie si  întilniri ale compozitorilor cu 
copiii. Totodată, în colaborare cu Uniunea Ti- 
neretului Comunist şi cu Uniunea Asociaţiilor 
Studentesti, vom sprijini şi mai temeinic activi- 
tatea de educaţie muzicală a Caselor de Cultură 
ale Tineretului şi Studenților. În acest sens, ne 
probunem elaborarea unui ciclu de conferinţe 
cu exemplificări muzicale susținut de muzicologi 
si compozitori, ciclu ce urmează să se desfășoare 
în cadrul unor cluburi de „Prieteni ai Muzicii“ 
organizate de U.T.C. şi U.AS.R. 

Propunem, de asemenea, organizarea de către 
C.S.C.A. în colaborare cu Uniunea Compozito- 
rilor, U.T.C., U.GS.R. si Consiliul Naţional al 
Organizației Pionierilor, a unui colocviu nafio- 
nal cu tema „Rolul muzicii în viața copiilor şi 
tineretului“. O astfel de dezbatere ar putea aduce 
un sprijin temeinic în îndrumarea şi documen- 
tarea celor ce lucrează în diferite sectoare ale 
muncii culturale de tineret, atât în cadrul insti- 
tuțiilor de stat cît şi în organizaţiile politice si 
de masă. Uniunea Compozitorilor va contribui 
la o astfel de dezbatere elaborînd comunicări de 


specialitate si organizînd audiții muzicale des- 
tinate activiştilor culturali. 

În afară de sprijinul pe care sintem datori 
a-l acorda tuturor acțiunilor centrale de îndru- 
mare, ne mai propunem să dăm ajutor direct 
unor instituții, întreprinderi, şcoli etc. În acest 
scop, pe baza unui plan de colaborare cu Uniu- 
nea Tineretului Comunist vom desemna grupuri 
de muzicologi si compozitori care peniru o anu- 
milă perioadă se vor îngriji de îndrumarea ac- 
tivității muzicale a unor cluburi si case de cul- 
tură ale tineretului. 


x 


Din aspectele prezentate succint în cele de mai 
sus, reiese că există un număr important de rea- 
lizări în domeniul creaţiei muzicale legată de 
viața si preocupările tineretului, şi totodată fap- 
tul că, în raport cu complexilatea operei de edu- 
care a tinerelor generaţii, cu atenția pe care 
societatea noastră o acordă formării membrilor 
săi de mîine, muzica noastră actuală are încă 
însemnate deziderate de împlinit. Uniunii Com- 
pozitorilor îi revine sarcina de a imprima un 
impuls cît mai susținut activității de creaţie, de 
a acorda un ajutor cît mai substanțial acţiunii 
de educare a tineretului, de formare a educaţiei 
sale etice şi estetice, prin mijlocirea artei sonore. 

În mod concret, se impun următoarele măsuri 
urgente şi de perspectivă : 

1) Secţiile de creație ale Uniunii Combozito- 
rilor trebuie să dezbată periodic, în colaborare 
cu alte instituții angajate în procesul de educaţie 
a tineretului, felul în care se dezvoită creaţia si 
cum este ea promovată în rîndurile celor cărora 
le este destinată. 

2) Măsuri pentru stimularea interesului creării 
de lucrări adresate copiilor ; 

— un concurs în colaborare cu Radiotelevi- 
ziunea pentru : opere într-un aci, cantate şi alte 
genuri specifice adresate copiilor şi tineretului ; 

— un concurs de cîntece peniru tineret în co- 
laborare cu U.T.C. 

3) Înființarea Secţiei de Muzică peniru Copii 
şi Tineret în cadrul Uniunii Compozitorilor. 

4) Reflectarea mai susținută prin studii şi an- 
chete a acestei probleme în paginile revistei 
„Muzica“, precum şi în alte publicaţii, Radio şi 
Televiziune, la care colaborează membrii Uniu- 
nii Compozitorilor. 

5) Organizarea unor acțiuni de documentare 
be șantierele tineretului, în şcoli şi universităţi, 
în colaborare cu Uniunea Scriitorilor. 


Premiul muzical „Guido Valcarenghi“ pentru o operă lirică, instituit 


PREMIUL 
„GUIDO 
VALCARENGHIS 


sub preşedinţia de onoare a lui Herbert von Karajan, a fost atribuit lui 
Pascal Bentoiu pentru opera „Hamlet“. Au participat 36 autori din 12 
ţări din Europa şi America. Din juriul international prezidat de Georges 
Auric, au făcut parte, între alţii, Boris Blacher, Giancarlo Menotti, 


Emmanuel Bondeville şi Darius Milhaud. Locul Ii din concurs, constînd 
dintr-o medalie de aur, a fost ocupat de americanul Robert Wann. 


u Roth: Dimi 
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Compozitorii precursori 
Il 


de OCTAVIAN LAZĂR COSMA 


INTEGRAREA FOLCLORULUI 


Cerinţele plämädirii artei nationale în toate 
domeniile, exprimate în opiniile oamenilor de 
cultură asupra bogăției folclorului, conving mu- 
zicienii că este pe deplin posibilă fundamentarea 
creației pe trunchiul sănătos al artei populare. 
În scurt timp, cu sau fără declaratii, compozi- 
torii se înrolează în această orientare dînd la 
iveală compoziţii axate pe motive folclorice. 
Aceasta constituie una din trăsăturile determi- 
nante ale muzicii noastre: de la primele înce- 
puturi, legătura creaţiei culte cu creația „Popu- 
lară este o realitate consfintitä de practică. Din 
acest raport se nasc lucrări variate ca gen și 
stil, oferind soluţii personale. Da, încă din pe- 
rioada fazei constitutive se diversifică manierele 
tratării muzicii populare, deși nu se merge prea 
departe, circumferința este relativ restrinsä, li- 
mitată. Diferenţele provin nu atît din felul în 
care se integrează folclorul, ci în funcție de 
perimetrul acestuia, de genurile populare care 
sint preluate. 


Metoda mai des folosită este aceea a citări: 
melodiilor populare. Cele mai reprezentative 
mostre le oferă creaţia corală, în speţă a lui 
G. Musicescu. Corurile sale, de o savoare inedită 
ca substanță intonationalä, poezie si umor, da- 
torează aproape totul citatului. Într-un anumit 
sens, creația aceasta se identifică cu prelucrarea 
melodiilor așa cum s-a făcut încă cu decenii în 
urmă în caietele de melodii scrise pentru pian 
de I. Wachmann, C. Miculi. Citatele nu înseam- 
nă întotdeauna folosirea integrală a melodiei 
initiale. Se conturează anumite tendințe de de- 
partajare a inciziilor motivice, raminind nealte- 
rat motivul constitutiv ce coincide cu prima idee 
aflată în originalul preluat. Această modalitate 
își găsește întruchipare în compozițiile de am- 
ploare ce reclamă un travaliu, o dezvoltare a 
ideii, o concepție simfonică. Cu totul izolat, pe 
fascicole limitate, apare și o formă mai avansată 
de influențare folclorică, anume, aceea prin care 
se compune avind un model popular, dar neur- 
mindu-l exact, completindu-, ridicîndu-l prin 
paginile sau măsurile de invenţie proprie la di- 
mensiunile dorite. 

În asemenea lucrări se ajunge la metoda creă- 
rii în stil folcloric. Nu întîmplător se vorbește 
despre „game specifice“, despre formule struc- 
turale ce au o notă individuală, rod al potentärii 
lor generalizate. Numai că autorii unei compo- 
zitii de această categorie nu-și permit să lase 
fantezia să zboare prea departe. Intonatii cu- 
noscute vor obseda creatorul, obligîndu-l să le 
introducă în discursul muzical, ceea ce în cele 
din urmă face ca crearea în stil folcloric să 
însemne de fapt neidentificarea exactă a surse- 
lor și fuzionarea diferitelor structuri într-o plas- 
mă unică, integrarea unor elemente «eterogene 
într-o formă autonomă. Aceste modalități con- 
duc spre genuri, neavînd aplicare generală. Ci- 
tatele integrale se pretează formelor corale şi 
instrumentale miniaturale. Citarea partială prin 
decuplarea motivelor se aplică genurilor vocal- 
instrumentale (cantată, baladă), unor pagini din 
opere, rapsodiei. Crearea în caracter popular se 
leagă de forme instrumentale, de la miniatură 
la uvertură, şi mai rar în formele vocale, desi 
posibilitatea nu este exclusă. Unele lucrări sînt 
dificile în privința determinării exacte a meto- 
dei. Aşa de exemplu este Uvertura natională 
de G. Stephănescu, sau chiar o piesă instru- 
mentală atît de populară ca Balada pentru vioa- 
ră și pian de C. Porumbescu are toate atributele 
unei lucrări în caracter folcloric, deşi nu apare 
exclusă modalitatea aplicării unor motive pre- 
cise, pe care însă nu le identificăm, sau dacă 
am încerca nu am reuși cu ușurință. Exemplul 
Balade: ne conduce însă spre o altă fatetä a 
problemei și anume, impuritatea genurilor fol- 
clorice la care se apelează. Cu mici excepţii care 
nu pot dezice regula, creaţia precursorilor hotă- 
rît angajată pe linia artei naţionale, beneficiază 
în mică măsură de prospetimea folclorului. Colo- 
ritul lucrărilor este, evident, românesc, dar nu 
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are o calitate superioara, devarece acele formule 
constitutive preluate din realitatea sonoră obiec- 
tivă sînt impure. 

Explicăm fenomenul prin absenţa concepţiei 
clare asupra folclorului, fapt pentru care com- 
pozitorii apelează nu numai la melodii populare, 
ci și la compoziţii de muzică lejeră intrate în 
circulaţie si acreditate drept populare. Poate cea 
mai nocivă influenţă provine de la exacerbarea 
elementelor sentimentaliste ale romantei care, 
în marea majoritate a pieselor de gen, însumau 
cele mai eterogene cu putinţă straturi, surse, de 
la șansoneta franceză la ländlerul vienez, la 
makamul turcesc, la cintecul de pahar rusesc. 
Nu lipsesc particularitätile românești infuzate 
și de interpretare, dar oricît de dibace ar fi, nu 
reușesc să curețe efigia odată compromisă. Or, 
romanta și ca gen de conciliere între stilul apu- 
sean și coloritul oriental, îşi pune amprentele pe 
aproape întreaga creaţie a compozitorilor noştri 
din secolul trecut. Prin calitatea sa adesea în- 
doielnică, în. orice caz, scăzută, mediocră, va 
diminua calitatea stilistică a compozițiilor pro- 
fesioniste. În acest fel, dintr-odată nefiind cură- 
titä sursa primară de inspiraţie, se ajunge la 
un produs de ţinută nediferentiatä, scăzută. În 
aceeași ordine de idei se situează şi straturile 
folclorice ce întră în orbita compozitorilor. Mu- 
zica orășenească va fi autoritară şi aproape sin- 
gura zonă folclorică ce alimentează fantezia 
creatoare. Si atunci cînd se manifestă tentativa 
lărgirii orizontului prin Musicescu, care se în- 
dreaptă spre folclorul țărănesc, aceasta se face 
tot prin intermediul orășenesc, prin orășeni pro- 
veniți de la sat. Folclorul orăşenesc este aproape 
identic cu folclorul lăutăresc, deoarece aceștia 
sînt profesioniștii săi. Nu se preiau însă melo- 
diile cele mai autentice lăutărești, așa cum se 
perpetuează în deceniile următoare, ci acea ma- 
nieră lăutărească occidentalizată, aşa cum apărea 
în melodiile populare prelucrate pentru pian. 
Deci este un folclor lăutăresc contaminat de in- 
fluente apusene, cu alte cuvinte, voit denaturat 
pentru a se apropia de muzica apuseană de cir- 
culatie, dar nu de creaţiile marilor simfonisti, 
ci a micilor creatori de duzină, i cupindu-se în 
mod manierist de valsuri, polci și alte specii 
asemănătoare. Riscăm o afirmati mat catero- 
rică spunînd că în general compczitorii români 
din a dona parte a secolului treciit nu au pre- 
luat folclorul viu, ci producțiile îr stil foldloric, 
deci producţiile vlăguite. deperso ralizate. Ori- 
cum, toate nuanțele sau filoanele s sizate, folclo- 
rice sau presupus folclorice, aveau rin caracter 
impur, lipsit de unitate şi prospetime. Nesesi- 
zind aceasta, de la bun început, calea originali- 
tății se va realiza numai pe jumătate, trebuind 
să treacă o perioadă pentru ca să se redimen- 
sioneze fundamentul, să se precizeze cu limpe- 
zime țelul inspiraţiei. La cele spuse se mai adau- 
să și alţi factori care au contribuit la impurita- 
tea naţională a creaţiei precursorilor : melodiile 
populare, fie și contaminate de romantä, în ge- 
nere de influența muzicii de salon, se tratau 
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printr-o prismă armonică neconformă constituţiei 
lor armonice. De aici o notă improprie, o ne- 
concordanţă pe verticală si orizontală, o anumită 
impuritate discrepantä a expresiei. Tocmai pen- 
tru că se sesiza lipsa sincronizării, creatorii cău- 
tau acele melodii populare (si în sens de circu- 
latie) care puneau mai puţine probleme, erau 
deja denaturate, ofereau un minimum de colorit 
naţional. Pe această cale s-a mers la o anumită 
generalizare, la reliefarea unor idiome constante, 
care dacă erau aplicate se considera obţinut spe- 
cificul românesc. Idioma centrală a fost secun- 
da mărită, cu care ne obisnuise încă A. Flechten- 
macher. Genul cotat ca fiind cel mai propriu 
muzicii naţionale rămîne și în această perioadă 
hora. În aceasta întrevedem două feţe ale me- 
daliei : pe de o parte o tendință de generalizare, 
de teoretizare a două particularităţi muzicale care 
ne reprezintă, iar pe de altă parte o schemati- 
zare a procedeului, o unilateralizare, o sărăcire 
a muzicii populare și implicit culte. Conștienți 
de aceasta, se emite de unii teoreticieni ideea 
gamei sau a scărilor naţionale, cărora Caudella 
mai tîrziu le va da o formă concretă, se încearcă 
lărgirea genurilor specifice recurgînd la baladă 
(iarăși o formă prezentă și în muzica apuseană), 
melodii de joc; cele mai importante lărgiri se 
conturează în preocupările lui Musicescu prin 
sesizarea modalismului, a metrilor complecși, a 
cadentelor specifice şi la I. Muresianu care vor- 
beşte despre alte moduri decât ionicul și eolicul, 
doricul, despre frigic și lidic. Dar aceste desco- 
periri, cu aplicaţii practice în propria lor crea- 
tie, vor fi preluate abia mai tîrziu. Se mai pot 
desprinde și alte trăsături de esență populară. 
Astfel. metrica complexă, ritmica de esenţă fol- 
clorică. Se lărgeşte perimetrul genurilor: doină, 
cîntec vechi, cîntece păstoreşti, jocuri populare, 
ca învîrtita. Într-un anumit sens, orizontul ins- 
piratiei populare capătă amploare, se lărgeşte 
considerabil, deşi există puternice impulsuri ni- 
velatoare, standardizante. 

Pe ansamblu însă, există o anumită unifor- 
mizare a conceptului de stil national, o tratare 
unilaterală. stereotipă. Nu se cunoaste în fond 


muzica țărănească — excepţie parţială Musices- 
cu, si compozitorii transilvăneni care totuşi merg 
pe linia folclorului sătesc cîntat de orăşeni — : 


nu se valorifică în lucrări laice muzica bizantină, 
nu se clasifică inifinitele disponibilitäti ale teh- 
nicii lăutărești. 

În aceste condiţii, specificul naţional, deși 
prezent. este timid, impur și supus necontenit 
tendinţelor nivelatoare. Cenușiul folclorului oră- 
şenesc, contaminat de siropul romantei se va 
transmite fără o scrutare critică, compozițiilor, 
care, în acest fel, nu izbutesc să se manifeste 
degajat, ci acționează constrins de dogme, în- 
tr-un päienjenis stilistic care încearcă să sufoce 
tocmai acele mlädite, elemente ce-i sînt proprii, 
conferindu-i şi în acest cadru fanmecul ineditu- 
lui si originalității. 

Specificul national nu se reduce la principiile 
definite în teoria culturii. În afara factorilor 
muzicali, determinanti, există alţi factori de na- 


tură artistică si extraartistică, ce contribuie la 
definirea ansamblului specificitätii. În această 
ordine trebuie considerat gustul compozitorilor 
epocii, O anumită propulsiune, care se inscrie 
în capacitatea unei pleiade, de a creea forme 
muzicale originale. Culoarea locală este un ele- 
ment însemnat al specificului, dar nu poate fi 
confundată cu arta naţională, care însumează 
atribute multiple, are un cadru mai larg de 
cuprindere. Ca atare, muzica naţională, în speţă 
muzica precunsorilor, se definește prin unitatea 
formelor de expresie si a spiritului care le pre- 
zidează, prin stil. Fiecare cultură se afirmă 
printr-un stil, printr-o sinteză superioară a tră- 
săturilor autohtone și universale. Preluarea aces- 
tora presupune spirit critic, discernământ, forță 
de asimilare. Teoretic, existenţa artistică înseam- 
nă a nu fi varianta aproximativă, palidă a alt- 
cuiva, a fi autorul unor unicate“ si nu al unor 
duplicate, derivații. 

Compozitorii fondatori ai muzicii româneşti 
au înţeles, deși parţial, această stringentă nece- 
sitate legică. Au aspirat spre lucrări inspirate 
şi originale. Au reușit în mare parte, mărturiile 
— numeroase lucrări care-i impun — oferind 
constatarea unor trăsături stilistice individuali- 
zate, deşi fără o pregnantä epatantă. Fiecare a 
căutat să aducă un timbru personal, neconfun- 
dabil, cu un orizont tematic aparte, corespun- 
zător propriei sensibilitäti. 

Ideaiul artistic ral precursorilor a fost zămis- 
livrea muzicii nationale. L-au realizat, într-o 
acerbă luptă dintre o formă potenţială ce izvora 
din fantezia fiecăruia, grefată pe mläditele artei 
populare şi o formă imitată. Această luptă între 
o formă inițială respectivă modelelor muzicii 
curopene și una vag continuată în imaginaţia 
compozitorilor noştri constituie acel test preţios 
ce permite detectarea unei autentice naturi ar- 
listice. Asimilarea modelului însemna în fond 
condiția depășirii lui. 


DIALECTICA IMITATIE-CREATIE 


Preblema asimilärit formelor statornicite în 
culturile avansate reprezintă pentru compozitorii 
nestri un imperativ, de care depinde fâurirea 
propriei culturi. Preluarea formelor clasice sc 
impune ca necesitate primară pentru a putea 
atinge o culme de pe care să se întemeieze noua 
înăiţime. Dar pentru a prelua trebuia imitat. 
Primii slujitori ai muzicii datorează mult imi- 
tației. Nu pentru că i-a ajutat să stăpînească 
structurile consacrate, ci pentru că i-a obligat 
să nu le urmeze servil, să nu le transpună în 
mod exact. l'onmarea, desăvirșirea la școlile cc- 
cidentului lc-a asigurat perfectionarea tehnică, 
ajungând la conștiința deplinätätii mestesugulur, 
la necesitatea traducerii în limbaj propriu a 
ctosului poporului din care au pornit. 

Compozitorii noştri (marea majoritate) s-au 
format înainte de a pleca la specializare, la per- 
fectionare, în mediul românesc. Aici s-a făurit 
primul laborator de creaţie, care însă nu permi- 
tea, din lipsa aparatului tehnic, zboruri prea 


înalte. Se conturează de pe acum necesitatea 
edificării creaţiei lor pornind de la folclor. Pe- 
rioada studiilor echivalează cu o evadare de la 
problemele muzicii naţionale, deși în fapt poate 
însemna o aprofundare a lor prin lărgirea ori- 
zontului muzical pe toţi parametrii posibili. Evo- 
luţia în spirală înregistrează o nouă fază atunci 
cînd, reîntorși de la studii, tinerii noştri com- 
pozitori, reînnoadă firul întrerupt, cînd se rein- 
tegrează frontului intern, orientat spre crearea 
muzicii autohtone. În acest moment, între im- 
pulsul intern şi sugestia externă, între domi- 
nantele de specific naţional și alte moduri de 
transfigurare muzicală se realizează 9 sinteză 
care marchează punctul de pornire al procesului 
muzicii profesioniste românești, cu răsunet în 
ansamblul general al artei muzicale universale. 

Compozitorii noştri — la ora cînd vin în con- 
tact cu muzica clasicilor, atunci cînd le studiază 
şi asimilează meșteșugul, acumulează un fond 
folcloric autohton — cunoșteau încercările com- 
pozitorilor anteriori, ale lui A. Flechtenmacher, 
i. Wachmann, C. Miculi şi ale altora în materie 
de valorificare a cîntecului popular. Cu acest 
bagaj de ounostinte, cu numeroase sugestii des- 
prinse în anii uceniciei componistice își făuresc 
o concepţie superioară asupra esenței muzicii 
naționale. Într-o etapă a acestei deveniri are loc 
o înmănunchere incoerentă a imitatiilor europene 
şi folclorice :care probează căile sintezei. În frea- 
mătul acestor căutări se nasc lucrări hibride, 
imperfecte, epigonice, dar în același timp şi 
creaţii viabile, cu o semnificație evolutivă. Nici 
cele mai perfecte compoziţii din perioada genezei 
nu sînt scutite de incongruente și elemente ete- 
rogene. Şi totusi, în formele miniaturale se pot 
întîlni perle adevărate. Dar formele clasice nu 
îngăduie deocamdată prea multă libertate per- 
sonală. Sub acest aspect sinteza nu poate fi punct 
final, ci momentul pornirii, încununat cu stră- 
lucire de Enescu, care beneficiază din plin de 
stadiul experimental anterior, realizind o sin- 
teză a sintezelor. 

Merită subliniată ideea că revelaţia altor cul- 
turi nu i-a dus pe compozitorii precursori la 
destrămarea fondului naţional, cât la o potentare 
a acestuia, înlesnindu-le în cele mai reprezen- 
tative creaţii, valorificarea lui dintr-un unghi 
sensibil mai deschis. Asimilind, compozitorii nu 
s-au adaptat, ci au adaptat, au reținut ceea ce 
le era vital, necesar, şi se integra organic filo- 
nului naţional. În acest fel, împrumutarea din 
folclor a ideilor muzicale înveșmîntate cu mij- 
loacele tehnice componistice europene, oferea 
cadrul în care se putea realiza arta proprie, 
capabilă să asigure fundamentarea creaţiei pro- 
fesioniste. În acest fel se zămisleşte ideea de 
şcoală naţională, care devine axul motrice al 
dezvoltării ulterioare a muzicii românești. 

Este cunoscută disputa lui C. Porumbescu cu 
Gazeta Transilvaniei care observa influențele 
operetei asupra partiturii Crai nou. Parînd acu- 
zatia de imitație, autorul răspunde, arătînd că 
l-a inspirat numai folalorul românesc. „Şi dacă 
este vorba de vreun componist care l-am studiat 
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şi-l studiez şi acum încă cu multă diligentä, 
atunci îmi permit a spune că componistul acesta 
este însuşi poporul nostru român care stă peste 
Offenbach, Genée, Suppé etc...“ 1 

Remarca autorului cronicii operetei era totuși 
întemeiată. C. Porumbescu preia suficiente pro- 
cedee muzicale din arsenalul operetei vieneze si 
pariziene. Şi totuşi, C. Porumbescu contestă acest 
adevăr, nu pentru că el n-ar corespunde situa- 
fiei reale, ci pentru că raportate la cealaltă zonă 
de influenţă, foldlorul românesc sau, mai larg, 
muzica din societatea românească de atunci, in- 
fluentele străine apar totuși minore. În acest 
fel, C. Porumbescu neagă pentnu a afinma cea 
mai substanţială influenţă, și aceasta își dato- 
rează originea muzicii populare. 

Valorificarea folclorului era de fapt o a doua 
imitație, prima fiind imitarea muzicii europene. 
Imitarea formelor şi stilurilor deja consacrate 
era însă infructuoasă în măsura în care nu era 
creatoare. Imitarea folclorului era inedită, prin 
rezonantele pe care acest teren destelenit le 
oferea. Farmecul melodiilor populare constituie 
în sine chezäsia originalității. Întoarcerea la ori- 
zontul şi structurile româneşti constituie forma 
emancipării și eliberärii de complexe, care ine- 
rent, puteau interveni odată cu imitarea marilor 
valori. Foldlorul furnizează puternice garanţii 
de vitalitate și prospeţime. El însă nu poate fi 
permutat ad litteram, deoarece este perfect în 
cadrul său iniţial. Odată transplantat, trebuie 
mulat conform tiparelor noi, ceea ce presupune 
un proces de distilare, de metamorfozare în pri- 
mul rînd tematică. Nu întotdeauna acest proces 
este înteles, ceea ce face ca aportul personal să 
nu fie substanţial. Înseamnă că în asemenea lu- 
crări nu se manifestă cu eficiență metoda gene- 
ralizării şi selecţiei, că activitatea de creație nu 
se ridică la misiunea sa firească. Cu accasta am 
atins aspectul sensibil al creaţiei muzicale ro- 
mânești din secolul trecut, anume acela al va- 
lorii artistice. De la bun început se cuvin remar- 
cate o serie de succese care impun. Avem în 
vedere nu numai lucrările executate astăzi, ci și 
altele care pe nedrept zac uitate în rafturile 
marilor biblioteci. Coexistă însă şi limite care 
nu pot fi trecute cu vederea. Am spune că 
aceste limite sînt legice fenomene firești pro- 
cesului istoric, deoarece în nici un domeniu spi- 
ritual nu se debutează prin înălţimi ameţitoare, 
prin valori absolute. Literatura noastră nu începe 
cu Eminescu. Înaintea sa se înscriu nume impor- 
tante, contribuţii ce nu sînt lipsite de semnifica- 
lie, în pofida unor scăderi. 


LIMITELE ȘI MERITELE PRECURSORILOR 


Am denatura adevărul dacă am încerca să 
prezentăm tabloul creatiei muzicale din epoca 
cristalizării muzicii autohtone ca fiind scutit de 
impurități. Limitele creaţiei sînt de fapt limitele 
compozitorilor care încep cu pregătirea lor pro- 


1 Gazeta Transilvaniei, Braşov, nr. 97. 1882, 5/17 
martie. 
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fesională inegală. Se continuă prin lipsa curaju- 
iui în privința mâînuirii procedeelor, se vede prea 
multă timiditate în afirmarea personalităţilor. Nu 
înseamnă că ele n-au existat, dar au fost prea 
grijulii în paşii pe care-i fac în fiecare moment. 
Lăsînd la o parte condiţiile obiective care au 
acţionat asupra climatului creaţiei, prea putin 
favorabil, la care ne-am referit deja, desprin- 
dem o anumită anchilozare a formelor, respec- 
tarea docilă a clișeelor asimilate. S-ar putea des- 
prinde, la o analiză obiectivă, un curent euro- 
penizant în creația precursorilor care va marca 
o adevărată, direcţie în școala muzicală româ- 
neascä. El se conturează cu pregnantä însă în 
etapa istorică unmătoare, dar mugurii îi găsim 
acum. 

Aspectele sesizate se conturează mai ales în 
lucrările lipsite de reazemul folclorului. Mai 
personali sînt în momentul în care se folosesc 
de elemente populare. Şi în acest caz se mani- 
festă cultul folclorului, grija excesivă de a nu-l 
aitera, de a nu-l dezmembra. Or, o asemenea 
grijă se traduce printr-un servilism ce nu poate 
duce la degajare, la mişcare liberă, la zborul 
fanteziei. Mai gravă apare ideea imposibilității 
conjugării formelor ample cu motivul folcloric, 
concepţie ce va frina iniţiativele, ducînd la stag- 
narea sau dezvoltarea lentă a unor genuri in- 
strumentale. De asemenea, există o sferă sti- 
listică prea putin variată, insuficient individua- 
lizată. 

Am putea consemna şi alte limite ce decurg 
din cele cîteva schitate. S-ar putea crede că în- 
cepind cu ele ar avea un caracter predominant. 
Ar fi regretabil să înlesnim o asemenea concepţie. 

Pionierii muzicii românești pun în umbră li- 
mitele prin meritele incontestabile. Care sînt 
acestea în rezumat? Principalul este că scriu mu- 
zică legată de aspiraţiile românilor, ceea ce în- 
scamnă teme izvorite din spiritualitatea noastră. 
În acelaşi context se înscrie valorificarea fol- 
clorului, așezarea unei muzici pe piedestalul 
trainic al creaţiei multiseculare autohtone. Nu 
poate fi omisă ideea ridicării creaţiei prin asi- 
milarea și ridicarea propriilor compoziţii la al- 
titudinea, la nivelul cît mai apropiat de mode- 
lele ilustre furnizate de muzica europeană. 

Un alt merit se referă la cuprinderea tuturor 
formelor muzicale cunoscute, ceea ce se soldează 
cu inaugurarea creaţiei în toate genurile, de la 
lied la operă, de la sonată la concert instru- 
mental, de la balet la cantată. În sfârşit, au în- 
zestrat patrimoniul artistic românesc cu lucrări 
de valoare recunoscută, multe depăşind fanme- 
cul documentar de epocă, oferind și astăzi prilej 
de încîntare şi satisfacție estetică. În acest fel, 
compozitorii precursori pun temelia școlii natio- 
nale, pregătind viitoarea rampă de lansare a 
personalităţilor care aveau menirea să ducă mai 
departe linia trasată, să lărgească orizontul sti- 
listic al muzicii, pornindu-se de la principiile 
conturate, 


ŞCOALA MUZICALĂ ROMANEASCA 
ÎN CONTEXTUL FORMĂRII ŞCOLILOR 
NATIONALE EUROPENE 

Geneza muzicii românești prezintă o particu- 
laritate. Școlile nationale răsărite în secolul al 
XIX-lea au în fruntea lor cîte o figură pro- 
eminentă : Glinka, Smetana. Teoriile nu sînt 
indubitabile și nici rigide. Nici acum nu sînt 
păreri unanime în stabilirea exactă a paterni- 
tăţii rolului în nașterea școlii poloneze și nici 
maghiare : Chopin, Moniusko, Liszt, Erkel. În 
muzica noastră lucrurile par şi mai complexe, 
deoarece în etapa formării creaţiei românești 
nu s-a detașat un anumit compozitor într-o ase- 
menea manieră încît să-l releveze în chip deo- 
sebit față de ceilalţi. Personalitätile componisti- 
cii noastre și-au împărţit pancă genurile în func- 
tie de temperament, de predilecție, condiţii obiec- 
tive. De numele lui Musicescu se leagă afir- 
marea creației corale, Dima impune liedul (şi 
corul), Mureșianu creaţia de pian, Constantin 
Dimitrescu — cvartetul, George Stephănescu — 
creaţia simfionică, Caudella — opera. Nu poate 
fi făcută o distribuire prea exactă a acestor 
merite, deoarece unul şi același creator se mani- 
festă în mai multe genuri, uneori în toate ge- 
nurile posibile: Caudella, Stephănescu. Bună- 
oară, este dificil de spus cu precizie dacă I. 
Mureşianu sau G. Dima ‘trebuie considerat pă- 
rintele genului vocal-simfonic. Caudella scrie 
prima operă românească reușită, cu subiect na- 
tional şi o muzică adecvată. În acest domeniu 
el încununează o succesiune de încercări ce por- 
nesc de la Flechtenmacher. 

Se naşte întrebarea dacă fenomenul genezei 
muzicii româneşti prin cumularea mai multor 
personalități nu înseamnă de fapt absenţa pre- 
supusei mari pensonalităţi. Nu credem că un 
răspuns pozitiv dat acestei dileme ar facilita 
rezolvarea, sa. Mai ales că s-ar comite o nejus- 
tificată nedreptate faţă de acei compozitori care 
au așezat primele cărămizi. Dar un răspuns afir- 
mativ care să susțină ideea că muzicienii români 
care au înregistrat fonmarea creației autohtone 
nu poate veni decit comparîind valoarea artis- 
tică a lucrărilor întemeietorilor școlilor nationale 
vecine şi observând tendințele manifestate în pri- 
mele încercări. 

Din capul locului, compozitorii noștri nu au 
beneficiat de condiţiile afirmării din alte ţări, 
mai precis nu au fost cîntaţi pe măsura cuvenită 
şi nu au fost imbrätisati ca autori de lucrări nu 
din pricina inexistentei valorii, ci în virtutea 
acelui indiferentism care a fost prea multă vre- 
me arma de luptă contra intelectualilor patrroti. 
Din această cauză nu s-au impus în viața cul- 
turală românească în raport direct proportio- 
nal cu meritele. Fenomenul nu este singular. 
Nici în alte cazuri nu s-a instaurat imediat con- 
ştiinţa valorii unui compozitor. Dar greşeala a 
fost reparată ulterior, cînd s-a întreținut o vie 
propagandă în favoarea respectivei teze, demon- 
strindu-se cu pasiune o existenţă ce trecea prea 
putin observată. La noi acest fenomen apare 
mult mai tîrziu, abia în zilele noastre, cînd se 


fac încercări, pe deplin fundamentate, de a ri- 
dica vălul uitării sau insuficientei preţuiri de 
pe lucrările unor militanti pentru ideea şcolii 
muzicale românești. Acest văl trebuie ridicat și 
distrus, iar creaţiile programate si larg difuzate, 
deși efectul lor nu mai poate fi același astăzi. 
Totuși, ele trebuie lansate ca valori de pionierat, 

În altă ordine de idei, nu puține sînt elemen- 
tele comune, dar de natură folclorică diferită, 
care stabilesc linii convergente între toate șco- 
lile nationale. Tocmai aceste puncte le identi- 
ficăm între creaţia lui Glinka, Smetana, Erkel 
Moniusko si  Stephăneszu, Caudella, Dima, 
Mureșianu, Dimitrescu. Mai puţin Musicescu și 
Porumbescu, deoarece activează în alte genuri. 
Compozitorii amintiţi mai sus abordează aceleași 
fonme muzicale. Liszt și Chopin reprezintă va- 
iori de altă talie si, cu excepții parţiale, nu 
oferă indici comparativi. Muzica lor intră mai 
curînd într-o categorie universalistă, deși cu 
turnuri coloristice naţionale. Mai degrabă s-ar 
putea raporta numele lui Enescu, la Chopin şi 
Liszt, dar numai cu o libertate ce ar desconsi- 
dera legile istorice şi stilistice, si numai ca pri- 
mă mărime europeană din cadrul unei culturi. 
Pentru că istoriceşte, Enescu este contemporan 
cu marii reprezentanţi ai școlilor nationale din 
secolul XX, respectiv De Falia, Bartok, Janacek, 
Szimanowski. Numelui lui Enescu comparat 
acestor muzicieni, i se mai afiliază şi persona- 
lităţi ca Mihail Jora, Sabia V. Drăgoi, Dimitrie 
Cuclin, Paul Constantinescu, Dinu Lipatti, Theo- 
dor Rogalski. 

Trăsăturile tematice si stilistice care definesc 
şcolile naţionale din perioada afirmării sînt pre- 
zente, în condiţii specifice şi muzicii românești. 
Astfel, naşterea muzicii naţionale corespunde și 
ja noi impulsului intern, alimentat de ideile epo- 
cii care înaripa tendintele de afirmare naţională 
pe plan artistic. Tematica va fi şi la noi inspi- 
rată din frământările epocii, din trecutul istoric 
şi viața oamenilor simpli. Git priveşte muzica, 
aceeaşi orientare unifică toate şcolile nationale : 
valorificarea folclorului, a celui de circulaţie 
în mediul urban. În acest cadru se pune mare 
accent pe repertoriul vehiculat de muzicanți 
populari profesionişti. Genurile nu sînt abor- 
date în totalitatea lor de către (oo Moe muzi- 
ctlor nationale, mai ales cînd acesta este unul 
singur. În muzica românească, prin contribuția 
unei adevărate pleiade se acoperă toate ganurile 
consacrate pe plan european. Prioritatea se acor- 
dă operei și creaţiei simfonice, fără de care nu 
se poate vorbi despre o școală. În operă, lucră- 
rile fundamentale au de regulă atât în alte ţări 
cît și la noi: subiect istoric, iar muzica se eşa- 
fodează pe filonul popular. În toate operele se 
manifestă dualitatea stilistică: pagini de in- 
fluenţă europeană (italiană sau germană) și pa- 
gini cu evidente inflexiuni folclorice. 

În domeniul simfonic se remarcă modalitatea 
rapsodică, fantezia, variațiile, decurgînd din uti- 
lizarea citatelor. Simfonia apare tardiv, peste 
tot se arată incompatibilitatea principiului sim- 
fonic cu structura închegată a melodiei popu- 
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lare, contrastul aparent neconciliabil dintre ca- 
racterul deschis al simfonismului și cel închis ul 
citatului. Tot în muzica simfonică se manifestă 
puternice idei programatice, avînd subiectele în 
poetica naturii, istorică si literara a respectivei 
naţiuni. Constatäim în toate ţările o vie activi- 
tate de publicare a melodiilor populare, colecţii 
mai mult sau mai putin riguros întoamite. Ni- 
căieri nu se manifestă însă interesul pentru mu- 
zica țărănească. Această zonă va fi descoperită 
ca și la noi în ultima parte a secolului, explo- 
rată în creaţie mai târziu, în secolul XX de către 
generaţiile descendente. 

Analogiile evidente, consemnate lapidar aici, 
dar demonstrate ulterior în analize, între mu- 
zica românească și școlile naționale din centrul 
Europei pledează pentru aceleași principii con- 
ducătoare, pentru aceeaşi direcție artistică. Din 
aceste considerente, școala noastră se integrează 
organic în această mişcare. La o cercetare sta- 
tistică, pe ani, se vede, că şcolile naţionale se 
înregistrează începînd cu deceniul al patrulea 
al veacului trecut, cînd Glinka se lansează cu 
Ivan Susanin (Viaţa pentru tar) (1836) si Kama- 
rinskaia (1848). Şcoala poloneză din deceniul al 
cincilea, prin Moniusko, cu Halka (1847), ma- 
ghiară, deceniul al șaptelea, prin Erkel cu Bánk 
Bán (1861), cehă, deceniul al șaselea, prin Sme- 
tana cu Mireasa vindutä (1866), Dalibor (1867) 
și ciclul Patria mea (1874—1879). Şcoala muzi- 
cală norvegiană, prin Grieg, în deceniul al optu- 
lea, şcoala muzicală românească, deceniul al 
optulea și al nouălea — Stephänescu cu Uwer- 
tura națională (1876), Caudella — Petru Rares 
(1889) ; şcoala spaniolă în ultimul deceniu prin 
Albeniz, cu opera Pepita Jimenez (1895) şi așa 
mai departe. Nu am forţat lucrurile pentru a 
plasa şcoala românească mai devreme, deşi s-ar 
găsi clemente justificative. Astfel, încă în 1847, 
deci la un an înainte de Kamarinskaia, Flech- 
tenmacher compune Uvertura națională „Moldo- 
va“, iar Stephănescu scrie Uvertura națională 
concomitent cu ciclul lui Smetana închinat pa- 
triei sale. De notat că cele 19 rapsodii maghiare 
ale lui Liszt sânt scrise între anii 1847—1885, 


Eduard Wachmann 
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Ciprian Porumbescu 


Aşadar cronologia noastră are o doză de relati 
vitate, este convenţională si reriguroasa. În fond, 
un deceniu mai devreme sau mai tirziu într-o 
cvolutie istorică nu atirnä prea mult în balanța. 
Ceea ce este însă important de reţinut este că 
şcoala muzicală românească se naşte în ctapa 
de afirmare a acestei direcţii, generată de cu- 
rentul romantic, și nu mai tirziu. 

De aïtfel, întreaga creaţie românească din a 
doua parte a secolului trecut se dezvoltă sub 
auspiciile esteticii şi tehnicii muzicale romantice. 
Lucrările răzlețe tributare clasicismului sânt scri- 
se în timpul studiilor, ca lucrări de şcoală și nu 
pot figura în rindul celor reprezentative. Muzi- 
cienii noştri au căutat să cunoască inovațiile 
efectuate în compartimentul mijloacelor de ex- 
presie, fiind receptivi la stiluri variate, de la 
Weber la Wagner, de la Schumann la Rimski- 
Korsakov. Chiar dacă pe alocuri se poate discer- 
ne o relativă întîrziere stilistică, sonorități ce 
fuseseră în vogă cu cîteva decenii mai Înainte, 
totuși compozitorii noștri nu manifestă flagrante 
discordante stilistice faţă de epocă. Sub acest 
aspect, sînt produsul și rezultatul romantismului 
pe care l-au asimilat și adaptat condiţiilor muzi- 
cale şi estetice specifice culturii românești. Nu 
este mai puţin adevărat că muzicienii noștri pre- 
cursori nu au fost inovatori cu repercusiuni ge- 
neral valabile. Au fost prea intens preocupați 
de plămădirea muzicii naţionale, ceea ce echivala 
cu inovații extrem de importante pentru muzi- 
ca noastră. Provine de aici o anumită limitare 
a artei lor, putînd fi asemuită, cu oarecari re- 
zerve, cu literatura română care, prin limbajul 
ei, a avut şi are o rază de acţiune și raspindire 
limitată spaţial. Dar pentru muzica românească 
precursorii au deschis orizonturi noi, au creat un 
inceput, în ultima instanţă o școală. Acest merit 
compensează multe din cele ce li s-ar putea re- 
proga. Privite din prisma istorici, imputările ori- 
cît de serioase ar apărea, oricît de temeinice ar 
fi, sînt diminuate și estompate de meritele care, 
în orice condiţii, se plasează mai presus: inte- 
mcierea muzicii românești. Pentru acest fapt le 
purtăm recunoștință. 


Carol Miculi 


Suita „Sătească“ de George Enescu 


(continuare) 


II. „Copii în aer liber“; „Gamins en plein air“. 


Piesa a doua e contrastantä ca expresie. Ea 
are un puls mult mai vioi (Allegro con brio). La 
început, o frază (7 măs.) cu dinamică crescendo, 
mars acordic 'ascendent, irumpe din grav şi pînă 
la limita superioară a registnului mediu. E o 
introducere, © trambulină. Întregul aparat or- 
chestral e spontan angrenat în ritmul ei tribra- 
hic. Un adevărat iureș, în ceată. Imediat saltă 
jocul :oboiului octavizat de viorile prime, dublu 
octavizat de flautul mic : 


pete să 


Ca un semnal, fraza aceasta deschide cale altor 
trei. În totul, un dublu period melodic, de 33 
măs. (16 + 17). El se reliefează net pe fondul 
acompaniamentului. Ancusurile (viori şi viole), 
suflătorii, timpii toți marcați cu regularitate, se 
aleargă aci (,„ştrengari...“) *) neobositi, pe curba 
unei vegistratii sinuoase. E toamai continuarea 
marșului acondic din introducere. Melodia însă 
domină totul, capricioasă, neregulat periodizată 
(9 şi apoi respectiv 7, 8 şi iar 9 măs). Ni se su- 
gerează astfel plural, o vitalitate zglobie și tan- 
dră totodată. Extraondinara ei plasticitate dă 
ocol şocurilor şi contrastelor sonore, în meandre 
pe cît de neașteptate, pe atît de fireşti şi suple. 
Pînă aici am și parcuns (40 măs.) prima sec- 
tiune (A). O multitudine ide intonafii îşi află 
în ea locul. Structuralitatea piesei ne reţine aten- 
ţia în consecinţă, de la bun început. 

Tonalitatea e limpede în simplitatea ei dia- 
tonică (Fa major). Să subliniem însă faptul că 
deabea declanșată ea si cadenteazä aci, pe dată. 
Intervalica este cea mai activă și mobilă. Recu- 


*) Rev. Muzica nr. 7/1970, pag. 10 A doua notă de 
subsol. 


de STEFAN BIANGOIANU 


noaștem (în ex. 29) formațiunea œ (cu secunde 
şi terţe). Aceasta persistă ca (...în aer liber“) *) 
un ecou al primei piese, un fel de devizä aci. 
Luminoasă, unduieste chemätor. Se destramă apoi 
cistigind saltul de 'cvartă (cvintă). Secventarea 
motivică (c), registratia coboritoare, timbrurile 
şi tempo-ul, toate contribuie la o expresie oare- 
cum șăgalnică, : 


Ghiduse parcă, noi motive cu socunde (septi- 
mă, la răsturnare), terţe si cvarte, nasc repezite, 
iute fninate (remarcăm şi un ecou f) : 

ex. 31 


În fine, prin răsturnarea mai multor intervale 
deja folosite, ambitusul meladic se lărgește. FA 
conclude pe tonică, sälläret. Regăsim un ecou 
a (ei) din „Primăvară pe cimp“. Ritmica schim- 
bată fl face de nerecunoscut : 


ex. 32 


Să mai subliniem faptul că în + fraze melo- 
dice, apare oglindit un întreg parcurs al istoriei 
muzicii. Astfel, pornind cu o oligoconidie (ex. 29), 
melodica dezvoltă apoi © pură pentatonie (ex. 
30) şi o hexaoondică (ex. 31) pentru a se împlini 
final (ex. 32) în tonalitatea majoră. Dacă re- 
zervăm prima literă (a) pentru fraza introduc- 
tivă, cromatic modulatorie, sistematica sonoră a 
întregii secţiuni ar fi reprezentabilä astfel prin- 
tr-o schemă literală (a b c d e). Desigur, e vorba 
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doar de melodia conducătoare. Altfel, apreciată 
pe întreaga factură :omofonă, sistematica sonoră 
rămîne gravitaţională (cu centru unic), însă liber 
modulatorie. Schema ei ar diferi, prezentind o 
formă închisă, lucru fără altă semnificaţie decât 
aceea a deplinei unităţi a limbajului. Însă inter- 
valica frazelor melodice, rezumată schematic 
(a ba c), motivica lor (b c d e), traestul tonal 
(ab bb b), precum şi timbrurile (a b b bb), toate 
acestea tălmăcesc forme deschise. Dinamica în- 
tregii secţiuni are un profil caracteristic: după 
crescendo-ul pp < ff din fraza introductivă a), 
nu depășește apoi nicăieri nuanța mp. Totuşi 
pulsează expresiv, subliniind duios și potolit fra- 
zele poznașe. Schema ei (bbb,b,) evidenţiază 
astfel în dublul period melodic, o formă stroficä 
şi ea deschisă. 

Ritmul, relativ mai stabil, uzează de două tipo- 
logii. Una invariabilă (a), aparţine introducerii 
și apoi acompaniamentului. Ea constă în repce- 
tarea formulei de tribrah. Metrica o redă în- 
tocmai ( £ ). Cealaltă, s-o numim variabilă (b), 
aparține exclusiv melodiei conducătoare. Di- 
versificată, e înscrisă măiestru în metrica dată. 
Îi sînt proprii în special combinări de tribrah cu 
troheu, dar și cu formule de sponideu dactil si 
anapest, molos și izolat, cu formule de ritm ak- 
sak. Aşa, fraza dim ex. 29 poate fi tradusă metric 
spre pildă: 

ex. 33 


d i mii: aid RE 


Er da pl 
Următoarele două fraze posedă fiecare alte 
ritmuri, pregnant conturate pe fondul acompa- 
niamentului. Doar a 4-a frază melodică se si- 
multaneizeazā cu acesta în durate, nu însă și în 
accente. Schemalizind, ritmul celor 5 fraze (una 
introductivă şi patru în dublul period următor) 
evidențiază unica formă închisă, atit în melodie 
(— bbbb) cât şi în acompaniament («aaa a). 


mp<> mf < più > 


Desigur, e posibilă forțarea unei scheme sintetice 
(abbba) pe întreaga factură. Faptul ar fi în- 
tărit şi de reaparitia marșului acordic ascendent, 
din introducere, în ultimele patru măsuri ale 
ultimei fraze, un fel de nou scurt iureș, spre 
secțiunea următoare. Rämîne totuşi discutabilă. 

Nu insistäm arbitrar asupra tuturor acestor 
detalii arhitectonice. Stratificarea lor e comple- 
xă. Vizind nu tehnicismul ci esenta discursului, 
o vom abstrage pe cea reală, obiectivă, doar 
dacă ne vom bizui pe datele concrete ale parti- 
turii. Doar definind-o prin structurile ei, o vom 
putea defini prin intonaţii. Căci ritmurile zglo- 
bii, timbrurile tandre, intervalica în meandre 
neastîimpărate, dinamica discret expresivă ca si 
armonizarea cumva naivă, îndrumate pe fägasul 
unei sistematici dezvoltindu-se melodic de la 
simplu la complex, toate acestea compun în per- 
spectivă enesciană, imaginea muzicală a copi- 
lariei. 

Secţiunea a doua (A1 == 40 măs.) cuprinde şi 
ea însă recurent, cele 33 măs. periodizate gi aci 
capricios (8 + 8—16 şi 10 + 7 — 17), apoi wo 
frază concluzivä (7 măs.). Ritmul ei de tip (b) 
variabil. Factura 'acum majoritar eterofonică, nu 
prilejuieste o schemă proprie (babb b) esenţial 
diferită de cea a melodicii (b b bbb). Ambele 
evidențiază forme închise. Celelalte niveluri oferă 
structuri în plină evoluţie. Mai alertă, dinamica 
de pildă, e potentatä. Pulsatiile ei sînt acum 
mai numeroase. În primul period se succed 
Şi apoi mp < poco co- 
respunzător frazelor l-a și a 2-a. În periodul 
următor avem pf—mp, mf—p, mp< pf, 
mf < fsi apoi mf < f pp sub. <, cores- 


punzător  frazelor a 3-a şi a t-a. Schematic 
privind, apar aci forme strofice interpolate 


(cbicba). Fraza concluzivă (a) arc o dinamică 
recurentă (ff > ) fata de fraza introductivă din 
prima secţiune (A). Astfel: 


<t P< mp Zo o O < <><> i < i >>< <| << i i > 
7 mis, 16 măs. 17 măs, 16 măs, i 17 măs. | 7 mäs 
cresc „„pulsații“* „alte pulsaţii“e i dim. 
introd. l dublu period dublu period i concl. 
climax. A=40 măs. A, 40 = măs. climax 


secțiunea a doua (A1) are gi ea o schemă, dar în 
mare fiind recurentă față de premergătoarea, evi- 
dentiaza o formă dinamică în fine cuprinzător 
închisă. O cu totul altă evoluţie au timbrurile. 


Pice | 


Etajarea lor din melodica primei secțiuni [es 
dulce şi pur rezonantă, se destramă în secțiunea 
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a doua, la început (rep. 15) într-o distribuţie 


(lé) intretesutä cu contramelodia arcusu- 
rilor, apoi (rep. |16) într-alta (Ska), doar 


punotată de pizzic acestora. În final, pe întreaga 
factură, rămîne exclusiv aerofonă. Sfichiuitoare, 
e mai crispată, umoristic lipsită de suplete. Sche- 


ma timbrurilor aci (cd d d d) repetă în alte alia- 
je, schema timbrurilor din prima secţiune. 
Astfel, nu întîmplător audierea lucrării pînă 
unde ne aflăm, face loc net unei duble expresii. 
Căci pe o latură, dinamica (am văzut) încheie 
deabea aci un întreg, în timp ce pe altă latură, 
ritmica îl subîmpante. Distincte, secţiunile apar 
totuși, fluent, una dintr-alta. Datorită timbnuri- 
lor, dar nu numai lor. Traectul tonal el însuși 
contribuie. Centrul său gravitațional se pulveri- 
zează în decurs. Schematic privindu-i traectul 
(cdd,ed,) sesizăm si aci o formă deschisă. 
Conformindu-i-se, melodica c  împrospătată 


treptat. Schema motivică (b e. e, f e,) prezintă tot 
o formă «deschisă, ca si intervalica (baa d a). 
Să-i desprindem structurile definitorii pentru pri- 
ma frază (formațiunile ecou a reapar îngemă- 
nate!): 


pentru a 2-a şi a 3-a frază (simple răsturnări de 
fragmente e1 !) : 
ex. 35 


ex. 36 


ex. 37 


D JF veloce = Fo, Exil 


Sistematica sonoră dezvoltată în secţiunea pri- 
mă (A), se împlineşte aci. Filogeneza melodicii 
enesciene repetă din nou ontogeneza muzicii. Por- 
nind de la copilăria ei pre-pentatonică, s-ar zice 
că acum măiestria compozitorului 1 dezvăluie 
treptat potentialitatea. Căci fraza incipientă 
(ex. 34) e unica ce modulează diatonic. Toate 
celelalte modulează cromatic, uzind şi de enar- 
monie. Cromatizarea intensă subliniază în spe- 


cial deosebita pregnantä a frazei a 3-a (unica 
de 10 mäs.). Din țesătura ei compünem o struc- 
tură armonică (d,): 

ex. 38 


Brizată ca factură sonoră concretă, saptiinele ei 
aparțin melodiei (ex. 37) fundamentalele ei pre- 
figurînd : 

ex. 39 


o structură acordică (e) constituind de asemenea 
brizată, însăşi melodica frazei a 4-a (ex. 36). 
Structurile remarcate sînt deopotrivă particula- 
rizante atît pentru marșul armonic și profitul me- 
lodic, cît si pentru secţiimea ce urmează. Deși 
ne-exhaustive în secţiune, ele insuflä întregului, 
propriul lor ethos. Încit neabolind gravit tatia to- 
nală, o suspendă între centrii multipli. E parcă 
însăşi disponibilitatea copilărească, ie în- 
tre toate. 

În lumina aceasta, secțiunea ce ne preocupă 
(A1), abundă în sugestii intonationdle, larg cu- 
prinzătoare. Se consumă aci o vivacitate spon- 
tană, de o extremă degajare. îi sînt cu totul pro- 
prii întortocherile brusce, sprintare şi cu haz. 
Pare că vietuitoarele toate s-ar uni într-o fră- 
teasca zbundălnicie, plină de prospetimea ecou- 
rilor firii (din „Primăvară pe cîmp“). E lumea 
copilăriei : destindere, energie şi elanuri pure. 
Natura însăși € aci o ambiantä familiară, ooro- 
titoare. Toate acestea încurajează ispitele și 
riscurile: hai! păzea! acum! Şi chiar inevita- 
bila stîngăcie e prezentă, poznă şi eșec ce tem- 
perează fenm : but ! 

Absolut nemijlocit, ca şi cum nimic nu ar pre- 
cede, nimic nu s-ar fi întîmplat pînă acum, apare 
o nouă secțiune (B = 32 si, mai scurtă, într-o 
factură 'omoifonă plină de capricii. Pregnantele 
salturi intervalico-acondice cu care debutează, re- 
dau parcă însăși ţopăiala cäläreatä sub ghesul 


> 


pocnetelor de bici, ale pencutiei : 
40 


Indicația enesciană este aci la oboaie: „buffo“. 
Întocmai unei năzbitii cu urmări, periodul ante- 
cedent (16 măs.) declanşează consecvent alte eve- 
nimente sonore. În totul, o dublă frază ide 16 
măs. (8 + 8), ale cärei meandre melodice se ca- 
ţără iar în timbruri luminoase, stîrnind acut noi 
ecouri ale firii (ox) : 


Acestei chemäri îi răspund sprintare, 
domolite : 


treptat 


ex. 42 


motive muzicale ce încheie secțiunea amintind-o 
recurent pe cea anterioară (vezi ex. 87 şi apoi 
ex. 86). Ni se sugerează o aceeaşi unică, insis- 
tentă vitalitate zglubie, în mereu noi ipostaze. 
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Materia sonoră evolutivă asttel nu e alta decit 
cea cunoscută. S-o cencetäm structural. 

Tonalitatea tinde în periodul antecedent spre 
4 centri gravitaţionali. Printr-un înconjur anu- 
me, se restringe în ultima frază la unul (do), al 
dominantei. În două măsuri finale, îl părăseşte 
apoi modulind cromatic, bruscat. Atât intervalica 
(aaba) şi motivica (e,e,fee,), cât si traectul 
tonal (da d e, d), evidenţiază forme închise. însă 
timbrurile (d,d,did) dinamica (b,b>aa>) si 
ritmica facturii (c c b a) sau cea a melodicii 
(ccb b), toate prezintă forme deschise. Să subli- 
niem deloc în treacăt, și prezenţa unui nou factor 
în ritmică. El constituie o tipologie binară (c) 
caracterizată prin repetarea formulei ide spondeu 
şi, se înscrie după un raport matematic irațional 
(3 ) în tempo-ul neschimbat al piesei. 

În ce privește sistematica sonoră, schematic 
văzută (aaa), ea evidenţiază o fonmă deschi- 
să. Consecventă siesi, dezvăluie noi aspecte. Re- 
marcînd astfel în țesătura periodului incipient, 
structura armonică (d,) şi cea acondică (e), am- 
bele familiare nouă, remarcăm totodată prezenţa 
centrilor multipli, spre care aceasta din urină 


a v å v À v £ je i a G 
gravitează. [ar dacă insumäm gi acondica brizată 
din fraza imediat următoare (ex. 41) dobindim : 


ex. 43 


pe ceva mai mult deoît jumătatea secţiuni (B), 
totalul cromatic în întregime actualizat. Necon- 
stituit însă într-o sistematică înnoitoare de tim- 
baj, el nuanteazä doar expresivitatea. 

Imagistica întregii secţiuni (B), sugerează dis- 
persat precum aschiile săritoare în toate direc- 
tile, insistenţele sictitoare, burlescul mimetic, 
iraţionalul smintelilor copilărești, toate adunate, 
apoi dizolvate sperios, instantaneu, în culori gin- 
gase, în uimitoare arabescuri sonore, fugare. 

Am parcurs pînă aci primele 112 măsuri. 
Struaturile lucrării se epuizează aci. Sectiunile 
următoare le recompun doar, pe unele chiar pă- 
răsindu-le, avînd profiluri imagistice animate, 
foarte diverse sub un raport sau altul. Sîntem 
fndreptätiti la un popas. lată tabelul schemelor 
aflate: 


! Sistemalica 


RS e a e ARES 


i 
intervalien | 

li 

i 


| Si 

i Motivica 

e —- 

Traectul 
tonal 


Tiimbrurile | 


Structuri |Nr.] Caracter 


bcdef | 5 | Mobil 


e | Fiaze (măs.) | 
= LL 
A 
5 |- L 
fu | ti 

turala (ns). 

a a NT Relativ 
_ Dinamica lati în | ba | as | aa |] abe |3] stati 
a = = = | 
| Melodia „Io e | e | b_ be | 2 
E La _ 
VS à 
|e! Factura i JADE d> o? 


Totalul 
modilicărilor 


Jmagisli 
| (praguri con- 
| ventionale) mas. 


Desigur, orice analiză montifică fenomenul mu- 
zical viu. Tälmäcirea notionalä îl poate doar 
circumscrie, sărăcindu-l inevitabil. Cu atît mai 
mult o traducere în scheme literale. Dar acestea 
pot fi comentate. 

În tabel, sistematica şi intervalica sint secun- 
dare. Le vom privi doar consultativ. Sistematica 
e factor de limbaj, după cum am mai remarcat. 
Importaniul rol formativ ce revenea intervalicii 
în prima piesă, se cristalizează aici în alte nive- 
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24 16 À 8 18 


luri. Periodizärile, evidente în unele articulații 
(de ex. măs. 80—81) datorită icezurilor, în altele 
datorită structurilor linșile, sînt tiparele timpului. 
În ele apar formele închise parţiale (...) sau 
totabizante Il, {e)p ll, pe parcursulude date. 
date. 

Dinamica si ritmica sînt singurele ce închid 
forma întregului (112 măs.). Ritmica melodicii 
o închide, împreună cu dinamica, și pe cea a 
subdiviziunii lui mari (AA1:— 80 măs.); apoi, 


împreună numai cu ritmica facturii, o închide 
de asemenea, în fiecare dintre secțiunile acesteia 
(A—40 măs. + A: = 40 măs.), componente. 
Ultima subdiviziune (B = 32 mäs.) a întregului, 
rămîne astfel deschisă în sine. Exclusiv tocmai 
pe aceasta o închid însă motivica, traectul şi tim- 
brurile. Ele prezintă în rest fonme deschise. To- 
tusi, în lăuntrul sectiunilor anterioare, conturează 
si forme parţiale închise, ce pun în evidenţă fra- 
za incipientă, izolind-o ca funcţie. Nimic curios : 
în prima secţiune, aceasta (a) este o introducere, 
iar în a doua este motivic (b) şi din punct de 
vedere tonal (c) sau timbrual (c), o punte spre 
noi structuri, 

Prin conținutul lor, schemele fixează totodată 
filiaţiile sectiunilor, apartenenta lor. Astfel, rit- 
mica delimitează din nou subdiviziunea cea mare 
(A A: = 80 mäs.), de cea mică. (B = 32 mäs.), 
acesteia revenindu-i în exclusivitate o structură 
nouă (c). Invers, motivica, traectul și timbrurile 
delimitează prima secţiune (A = 40 mäs.) de ce- 
lelalte două (A1B — 72 măs.) acestora revenin- 
du-le mai multe structuri (d, e, f) comune, 
întii prefigurate printr-o formă partial închisă 
(în A1), apoi împlinite printr-o formă totalizant 
închisă (în B). E parcă cu adevărat existența 
fătului în mumă, încă înaintea mașterii sale. În 
fine, dinamica subimparte totul în trei secțiuni 
(AA:B), cea mediană fiind bilateral înrudită, 
avînd însă şi o structură proprie (c), în exclusi- 
vitate. Echilibrul ansamblului este marcat de un 
eveniment central. Exact din axul său temporal 
(56 măs. + 56 măs.) se declanșează atît o nouă 
structură tonală (dı), menţionată, cât și cea mai 
amplă frază (10 mäs.), unica în periodizare. 

Prin caracterul lor, schemele pun în relief și 
funcțiunile divenselor niveluri structurale. Gele 
cu mobilitate sporită sînt determinante pentru 
forma lucrării. Pentru conținutul ei, se dovedesc 
esenţiale schemele ritmicii, distincte în melodie 
si factură, precum si cele ale dinamicii. Ritmica 
melodicii este cea mai stabilă tipologic, urmare 
a numărului readus de structuri (b, c). Confrun- 
tată cu -exceptionala plasticitate a frazelor, apare 
firească intonational, generalizatoare imagistic. 
Oare nu tocmai extrema diversitate caracterizea- 
ză stabil şi unitar copilăria sprintarà ? 

Mai este relevabil încă un tapt. Imagistica aci 
se constituie din sinteza intonafionalä, corespun- 
zătoare fiecărui moment al unei asemenea com- 
plexe structurări. De aceea în tabel, am totali- 
zat pe fiecare dintre cele 14 coloane ale periodi- 
sării frazelor, modificările fiecărui nivel. Aan 
obținut astfel un indicativ al evoluţiei intona- 
tionale, cantitativ. Desigur, imagistica se distinge 
calitativ. lar dacă precizăm conventional ca prag 
al unui asemenea posibil salt, indicativul minim 
de 3 modificări (jumătate din totalul nivelurilor 
reprezentate), constatăm 7 coloane (punctate), 
corespunzătoare momentelor de răscruce. Deci 
imagistica nu se identifică aci nici cu micro — 
nici cu macro — structura, ci doar coincide din 
loc în loc, în articulaţii, cu una sau alta. O ase- 


menea concluzie e discutabilă din oricare punci 
de vedere, afară de unul singur. Anume, că 
imagistica şi fonma muzicală enesciană se află 
într-un raport de intersecţie şi nicidecum de 
identitate. 

Epuizind structurile dar nu şi structuralitatea 
lucrării, parcursul analizat pînă acum prezintă un 
tot organic, multiplu articulat, perfect echilibrat. 
În variante mai mult sau mai putin fragmentare, 
el se va reedita în lucrare, imagistic fiind xen- 
trul ei de referință permanentă, dominant pre- 
cum e subiectul în orice compoziţie. Îl vom de- 
numi întocmai, ca atare. Inocenta ori sminteala 
sînt polii lui magnetici. Aci pur, duios, deci 
liric, expresiv și interiorizat, aci poznaș, dez- 
mätat, deci epic și mai plastic, „impresiv“, ex- 
terior, bogăţia lui cerea negresit o cuprindere 
adecvată muzical. Enescu l-a tipizat ca unic 
conţinut, dublă esenţă şi triplă formă. 

lată de ce idin teza vitalităţii zglobii și tandre, 
cumva (tonal) închisă în sine (A), dezvăluindu- 
se sinteza propriilor laturi contradictorii (A1), 
ia naştere antiteza, năzdrăvănia sprintarä (B). 
Aceasta e înfățișarea subiectului în prima lui 
tratare. O a doua, ditenită, totalizează în con- 
tinuare aproape aceleași dimensiuni (A2CA3 = 
114 mäs.). Sectiunile extreme sînt aci tematic, 
reeditări fragmentare (AAn) ale subiectului, una 
(A2 = 48 măs.) extinsă, cealaltă (As = 28 măs.) 
excelind prin conciziune atotcuprinzätoare. Sec- 
tiunea mediană (C = 38 mäs.) nu poate fi con- 
cret identificată (cu B), deși posedă o tipologie 
ritmică (c) specifică, poate toomai fiindcă nu are 
filiatii structurale univoce {cu A), deși motivic 
este aproape recopiată. O putem identifica ab- 
stract (cu A şi B, simultan), fiind noua sinteză, 
supremă, a esenfelor subiectului, vitalitatea și 
năzdrăvănia copilărească făcînd aci una. Sectiu- 
nea mediană are condiţia proprie, de culme ima- 
gistică unică. Faptul e puternic subliniat de 
structura timbrurilor ei (alămuri, preponderent), 
înir-o adevărată joacă „de-a vitejii“, „de-a sol- 
dați“... De altfel, începutul ei (măs. 161) de- 
calat putin, coincide cu însuși axul temporal al 
lucrării (157 măs. -+ 157 măs.). Căci ultima (re- 
curentă) tratare a subiectului (BALA == 88 măs.) 
împlineşte dimensiunile totale (314 unăs.). Sec- 
țiunile sînt aci readitate wezumativ ; în special 
prima (B), păstrează doar ca o umbră schiţa 
melodicii vechi, înnoind imaginea 'destinderii si 
hirjoanei copiläresti. :Avînturile soväiélnice, in- 
sistente totusi (din A1), ecourile unor ultime 
chemäri (din A), sînt din mou actualizate gingas, 
ca tandreţe... 

Însumâînd, în întreaga lucrare este vorba des- 
pre un singur subiect, prezentat în etape, fără 
vreo alterare esenţială a conţinutului, dar cu o 
pregnanţă deosebită rezultată din însăși modali- 
tatea tratării: evolutiv antitetică (AA1B), apoi 
evolutiv sintetică (A:CA3) și în fine revolutiv 
antitetică (BALA), ca un „memento“... 


În ansamblu, avem următoarele proporţii : 


Tig. 3 

= o _ ——;— 
| ETAPE I H III | 
| _ 3 aah EES E] E E EEE E j 
| SECŢIUNI AAB Aa C A BA, A 
| È 
te ————- ee 
| PROPORȚII 112 mas. | 114 măs. 88 mas, 
L | 


Redind marile etape ale imagisticii, nu Însă și 
bogatele ci detalii, tabelul deschide problema 


formei muzicale a lucrării. Căci în arhitectonică, 
rolul formativ revine tuturor nivelurilor structu- 
rale mobile si dintre acestea am ignorat pînă 
acum traectul tonal. 

Corespunzind unei sistematici sonore unitare, 
dar și foarte suple, ce înglobează (am văzut) 
ethos-uri multiple, traectul e deosebit de fluc- 
tuant. Adincite, structurile lui dezvăluie poate 
si alte aspecte, dar conform principiilor mari la 
care aderă, conturează aci cu suficientă dlaritate 
centre gravitaționale dominante în fiecare sec- 
tiune : 


Fig. 4 
3 | zi a at un i Pai ai z 
SECTIUNI | A A, | B Ag | C Le À; AN A 
CENTRI | Fa Ta Do | Sol Sib | i Fa Fa 
TONALI modulant modulant ; modulant | B h me Cm modulant. 


Totuși, doar în esenţă apar ele ca atare. În con- 
cret, nu există tonalitate, dintre toate cele 12 
ale sistemului, care să nu fie cît de pasager evo- 
cată. Lucrul de altfel l-am văzut prefigurat în 
embrion, încă din analiza subiectului. Astfel ên- 
cît cu toată simplitatea sa — copilărească s-ar 
zice, în lumina avangandismului muzical con- 
temporan — traectul rezumat se cere apreciat 
în toată complexitatea neastimpäratei lui evoluţii. 

În această perspectivă judecînd forma, vom 
cîntări alternativele ce se propun de la sine : 

1. Formă-sonatiă?. Teza (AB), ca expoziţie 
tonal divergentă ; antiteza (A2) ca dezvoltare 
tonal-modulatorie, divergentă prin episodul a- 
diacent (C) ; sinteza (AsB), ca reexpozitie tonal- 
convergentă și finalul (AA) ca o codă, la înce- 
put tonal-modulatorie și apoi stabilizată ; toate 
acestea sint argumente „pro“. Ar fi însă și ar- 
gumente „contra“ : secțiunea A1 înțeleasă ca 
punte, e imensă (40 măs.), egală în proporţii cu 
însăși prima temă și mai ales, preponderentă 
faţă de a doua (B — 32 mäs.) ; ca temă nu poate 
fi privită, pentru că reexpozitia (As) este pur 
si simplu prescurtarea ambelor prime secțiuni 
(AA:) şi nicidecum a celei de a doua; în con- 
secintà — și numai cu tot dinadinsul — putem 
considera ca primă temă, întreg grupul incipient 
(AA: = 80 măs.), ceea ce confruntat cu dimen- 
siunea temei secunde (B = 32 măs.) este evident 
disproporționat, unilateral ; apoi, lipsesc cu de- 
săvirşire periodizările consistente marcînd intro- 
ductiv sau :concluziv, cu ponderea cuvenită, sec- 
tiunile specifice sonatei (toate uzează de treceri, 
pasaje mai mult sau mai puţin lungi, mai mult 
sau mai putin brusce, contrastante, e drept; 
acestea pot fi însă cel mult, punți de legătură, 
uneori infime ca proporţii, în context) ; ; de ase- 
menea, imagistica € departe de orice dramatism. 
Absența acestuia de altfel e hotăritoare, toate 
confruntările ce evident au loc, fiind miniatu- 
rale, coloristice. 2. Rondo?. E derutant faptul că 
atît la început cît și în final este adăogată cîte 
o secțiune (A); altfel, alternanța cupletului si 
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a refrenelor, clară, pare să risipească orice în- 
doială ; mai mult, conform celor anterioare (co- 
respunzător conflictualitätii miniaturale pome- 
nite), sîntem îndrumați spre o anume ipoteză: 
. Rondo-sonată?. Argumente „pro“; expunerea 
a două teme (AB), întâi divergentă, apoi (AsB) 
convergentă tonal, în cadrul unei alternante de 
cuplete (A,, As, Ap, A,) și refrene (BCB). Ar- 
gumente „contra“ : structura tonal modulatorie 
accentuată atît în primul grup alternant (A+BA»), 
cît şi în grupul secund (A3BA1). 4. Formă arc 
(boltă)?. Apar acum limpede secțiuni contras- 
tante, sub aspectul structurii lor tonale. De fapt 
două forme lied, instabile tonal, sînt încrustate 
într-o altă formă lied, stabilă tonal. Dacă ad- 
mitem disproporţia accentuată a etapelor com- 
ponente: 


Fig. 5 
I | H HI II I 
e Pasa a ae le de. 
Pas 120 măs. (38 mas, | 90 mäs 26 i 


avem de-a-face cu o clasică formä tri-penta- 
partită. 

Concluzii 

E important să definim schema de formă. Ima- 
gistica nu trăieşte decit în — și prin — ea. Mai 
întîi, nu se pot contesta angumentele „pro“, ale 
fiecănei forme ipotetice, chiar dacă argumentele 
„contra“ sînt şi ele îndreptăţite. În al doilea 
rînd să subliniem implicatia nereliefată suficient 
pînă acum: proporțiile tuturor interpretărilor 
propuse sînt izbitor de inegale. În fine, consta- 
tind sesizanta repetare a dimensiunilor în sec- 
tiunile extreme (A = 40 și A = 26) şi în sec- 
tiunile imediat alăturate lor (Aı = 40 și A = 
26), în rest constatăm de asemenea proporţii dis- 
tincte, nerepetate. 

Tabelul sintetizator ar evidenția toate acestea : 


Fig. 6 


SECȚIUNI A A, B Aa C Ag B A, A 
Ya Do Sol . Fa F Fa 
TRAE ONAL Fa a 2 
AECT T modulant |modulant | modulant Sib, modulant Imodulant | modulant Fa 
PROPORTII (MĂS). 40 40 32 48 38 28 36 26 26 
SONATĂ Tema 1 | ? | Tema II episod Tema l Tema IL | dezvoltare i 
EXPOZIŢIE DEZVOLTARE REPRIZA CODA 
` “cuplet cuplet Te t uplet 
RONDĂ p ple cuplet cuple final 
Intr. _ refren refren retren 
x Tema I Tema II “| Tema 1 | Tema n | g 
_ A | A 
RONDO-SONATA cuplet refren cuplet refren cuplet refren cuplet final 
ARC (BOLTÀ) grupa grupa grupa grupa grupa 
II ITI Il I 
IMAGISTICA i a N fa 
(ARTICULAȚII i ii Li etc. ete, 
IPOTETICE) i ; N II 


Desigur, putem consacra forma arc (boltă) ca 
fiind cea mai unitar cuprinzătoare. Totuşi pre- 
zenta concomitentă a celorlalte trei, atribuie ca- 
litäti speciale formei cu adevărat concludente. 
Aci există o inextricabilă suprapunere, sectionatä 
dar și cimentată prin relaţii fonmale interne, 
diferenţiate, egal îndreptățite, tot așa precum 
anumite jocuri pentru copii (cuburi, domino, ca- 
leidoscop, puzzle) compun figuri prin — dar și 
în pofida unor — tipare fixe, distinct conturate. 
Aceeași condiție o au unele tehnologii, artiza- 
nale (ţesături) sau plastice (arta decorativă). 

Actualmente, teoria consacră noi terminologii, 
înțelese dintr-o penspectivă lărgită prin studiul 
muzicii noi, al celei vechi sau chiar arhaice. 
Concurează aci denumiri pe cît de sugestive, pe 
atît de proprii ariei culturale respective. Este 
propusă printre acestea și forma-vitraliu (la O. 
Messiaen de ex.), inspirată desigur din tehnica 
specifică. Ea are legitäti esenţiale, comune cu 
multe alte genuri decorative (în metal, lemn, ce- 
ramică, piatră etc.), contingente compoziționale 
impuse de însuşi materialul. Noi nu ne vom opri 
însă la ea. 

Subliniind eminenta muzicaltsmului enesctan, 
vom observa modalitatea organizată dar suplă, 
liberă şi necesară ca însăși viaţa, prin care au- 
torul a asigurat mesajului o exprimare potrivită, 
discursului fluenţă. Trei tratäri (AA1B, A:CA, 
BA:A) evolutive, contrastante expresiv, epui- 
zează astfel un bogat unic subiect, caracterizat 
prin relaţii complexe, coexistente dar neidentice, 
corespunzătoare atît unor conflicte miniaturale, 
epice (sonata), unei vitalitäti insistent reprezen- 
tată în alternante (rondo), cît şi unei remarcabile 
tensiuni concentrice (arc tri-penta-partit). Astfel, 
simplă, de maximă eficienţă totuși, singura con- 
dludentă aci este forma mozaic. De reală inspi- 
nație, ea nu este facil expeditivă, exterioară. 
Dimpotrivă, aderă intim la expresivitatea pro- 
gramatică, la intensitatea interiorizării. Orice in- 


tenpretare adecvată, nu poate face abstracţie 
de această formă. 

Efontul îndelung de a pătrunde sensurile lu- 
crării se află răsplătit. E pasionant să vezi näs- 
dindu-se noul în artă. Numai practica socială îi 
poate consacra desigur, valoarea. În prezent, a 
sosit vremea ca polivalenta enesciană să-și afle 
fără îndoieli, recunoașterea justă. Dorită sau 
nedorită, ea se impune. Cu o modestie sublimă 
prin semnificaţii, George Enescu și-a cizelat 
creaţia exemplar, de-a lungul întregii vieţi. E 
inutil acum să observăm cît de lucid a făcut-o. 
Fapt e că muzica, disciplina formelor muzicale 
i se poate socoti datoare, nu atît pentru că sin- 
tetizind cele mai variate tradiţii, a „inventat“ o 
fonmă ; marele său merit este că a atins pragul 
adevăratei măiestrii, întruchipînd în forme nece- 
sare o expresie artistică cu adevărat liberă, pro- 
fund personală. 

Unui subiect îi pot fi aplicate multe tratări, 
nenumărate chiar. Fiecăreia îi corespund însă 
alte semnificaţii. În „Copii în aer liber“ există 
un acord deplin: „virsta de aur“ este văzută 
dintr-un unghi specific, pătrunzător pînă la 
esențe, cu o mare putere de sugestie. Tonul con- 
fesional, măiestria tratării, toate sînt coordonate 
particulare, dar conținuturile de idei și afecte, 
sînt tipice pentru o optică profund umanistă : 
viziunea senină este echilibrată de adîncimea ex- 
presiei, vitalitatea debordantă, de disciplina con- 
structiei, realizarea îndrăzneață, de spiritul pon- 
derat, forţa evocatoare, de discretia nuantelor. 

Toate acestea sînt de fapt unul și același lucru 
cu imagistica lucrării, nespus de bogată. Ea coin- 
cide în articulaţii, am văzut, cînd cu cele ale 
micro — cînd cu ale macro — structurii. Tocmai 
de aci rezultă viaţa lăuntrică intensă, întru totul 
specifică discursului muzical enescian. Asimetriile 
lui ilustrează cu consecvență îndoitul farmec al 
tematicii si tratării muzicale, al limbajului si 
măiestriei, al artei dar şi al personalități crea- 


toare. 
(va urma) 
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Spiritul vizionar 
al criticului muzical 


Molto : 

a Numai o concepție înaltă 
despre artă îmi poute da mie 
ardourea și statornicia ei“. 


G. CALINESCU 


Nu sînt dintre acei muzicieni care manifest o 
altitudine de îngîmfare față de critica muzicală ; 
dar nu sînt nici dintre ceilalți, care să fiu scla- 
vul ei! 

Consider că atunci cînd aceasta este încre- 
dințată unor muzicieni cu o înaltă pregătire pro- 
fesională, care îşi concep materialele în virtutea 
semnificaţiilor nobile ale citatului istoricului la- 
tin Tacit — „Sine ira et studio“ — adică cu o 
totală lipsă de ură şi părtinire, ea îşi atinge 
într-adevăr scopul, de a promova spiritul pro- 
gresului în viața artistică. 

Într-o cronică muzicală se pune problema sti- 
lului literar. Este mijlocul prin care ceea ce 
spune cronicarul pătrunde direct sau mai puțin 
direct la iubitorul de muzică. Din capul locului 
sint împotriva unui stil complicat, greoi, cu be- 
fie de cuvinte şi cu un abuz de ,tehnicism“. 
După părerea mea stilul trebuie să fie simplu, 
-— fapt ce nu exclude complexitatea! — avind 
barcă ceva din limpezimea cristalului. El nu 
poate fi niciodată echivoc, ci dimpotrivă încă 
din primele rînduri atitudinea de „pro“ sau 
„contra“ trebuie să reiasă cu o deosebită clari- 
tate. Sub acest raport semnalez uneori prezența 
unui stil apologetic, încît ne lasă impresia că 
totul ni se înfățișează în lumina cea mai vie. 
Desigur că sînt cazuri cînd unele realizări inter- 
pretative, creatoare sau muzicologice merită cele 
mai frumoase atribute. Dar, alteori, cînd lip- 
surile sint evidente, este o enormă greşeală să 
nu le expunem așa cum se cuvine. Întilnim ade- 
sea „respectul greşit înţeles fată de maeştri“ : 
în ceea ce mă priveşte, presupun că o critică 
bine documentată, departe de stilul arogant sau 
jignitor, poate şi trebuie să vină în ajutorul ori- 
cărui artist, indiferent de vârstă, indiferent de 
măiestria pe care o posedă. N-am făcut nicio- 
dată granițe ireductibile între generații; nu 
odată întilnim în istoria artelor realizări finite 
la creatori foarte tineri şi opusuri mai puțin con- 
vingätoare la cei cu îndelungată activitate şi in- 
vers. Cât de emofionant relata Enescu că tine- 
rețea este o stare a spiritului, îmbătrîneşti atunci 
cînd nu mai ai idealuri, cînd nu te mai entu- 
ziasmezi. Tot în acest context cred că e bine să 
avem în față aserlafiunea în virtutea căreia 
„măiestria nu așteaptă întotdeauna numărul 
anilor“... 

Un critic ca şi un muzicolog autentic trebuie să 
privească trecutul de pe poziţia prezentului şi 
chiar viitorul în acelaşi sens, fiindcă o critică 


18 


obiectivizantă, estetizantä la maximum nu poale 
fi niciodată într-o trainică corelaţie cu marile 
semnificaţii etice ale artei din toate timpurile ! 

Sub aspectul tehnic al criticii muzicale, nu ex- 
clud metafora, lirismul poetic, stilul literar cu 
multe figuri viu colorate, căci nu trebuie să uităm 
niciodată axioma, în virtutea căreia stilul abstract, 
nu poule niciodată să emoţioneze. Tot atit de 
justă cred că este acordarea unui rol important 
termenilor de specialitate, de pildă analiza con- 
ceptului melodic, armonic, polifonic, arhitectural, 
timbral al artistului respectiv. O creaţie muzicală 
înfăţişată în prima audiție trebuie plasată în con- 
textul general al istoriei artelor, trebuie evidențiat 
ce aduce nou, personalitatea stilului, în cazul ope- 
relor eclectice e bine să dijerențiem influenţele 
despersonalizatoare de ceea ce reprezintă auten- 
ticul. Nu cred că este lăudabil punctul de vedere 
al unor cronicari care fac diferenţe artificiale în- 
tre tradiție si inovaţie. Ele sînt în strinsä corela- 
lie şi gîndurile îmi aleargă în acest fel spre ad- 
mirabila frază a lui Ovid Densuşianu : „1 radiţia 
bine înţeleasă e ca o coloană de marmoră rămasă 
de la un templu vechi pentru a înălța altul nou“. 
Există artişti de sinteză şi artişti care revolutio- 
nează limbajul, dar şi într-un caz si într-altul nu 
putem vorbi de o rupere totală cu trecutul. Pales- 
trina nu a adus lucruri noi, el a perfecționat ceea 
ce au făcut contemporanii săi, în timp ce Beetho- 
ven sau Wagner, pornind de la ceea ce a fost 
valoros au clădit universuri noi. Ar fi absurd să 
spunem că Palestrina ar fi mai puţin „important“ 
decit Wagner sau Beethoven... Comparaţiile ten- 
denţioase ca şi cele extravagante nu-şi au rostul. 
De asemenea, preferința pentru interpreti de tipul 
dionisiac în dauna celui apolinic si viceversa mi. 
se pare complet nejustificală. Richter este un 
pianist romantic, tumultos, măreț prin patosul in- 
candescent al tălmăcirilor sale. Ciccolini sau Li- 
patli, dimpotrivă, ei atrag atenția prin tälmäcirile 
echilibrate, de un spirit clasic, cu un patos reținut, 
dar nu lipsit de profunzime. Aceeaşi paralelă 
poate fi îutilnită şi la cântăreți si la dirijori. Aş 
extinde cousideraţiile şi în domeniul muzicologiei. 
În unele cărţi se relevă spirit de sinteză, un apre- 
ciabil simţ al istoriei, în altele remarcăm talentul 
de portretist, tendința spre eseu izolat, spre mi- 
nialură, incluzind bineînţeles observaţii fine si 
originale. Cine ar pulea să excludă pe Vianu, 
pledînd pentru Călinescu, sau pe Sigismund To- 
dulä, mai prolix, înclinînd spre Zeno Vancea, mai 
enciclopedic ? Am luat aceste patru exemple four- 
te caracteristice, dorind în mod sincer să arăt că 
fiecare contribuţie este prețioasă şi un aulor com- 
pletează pe celălalt, conturind puncte de vedere 
Jourle convingitoure. 

Aruncînd o privire de ansamblu asupra criticii 
noastre muzicale, aş fi nedrept dacă nu as sem- 
nala cu entuziasm realizările finite. Dar as păcă- 
tui prin nedoritul „stil apologetic“ dacă nu aş 
manifesta serioase rezerve fală de lipsa de pre- 
gălire profesională a unor cronicari, fată de lo- 
nul monocrom al multor cronici în ziarele noas- 
tre — chiar cele mai de seamă — şi nu o dată 
trebuie să spun cu sinceritate : mă supără lonul 


care nu angajează nici o părere ! Este adevărat 
că nu-i uşor să fii critic. Trebuie să posezi un 
înalt simţ moral, vocație si mai ales curaj. De- 
sigur că atit eu cît şi dumnevoastră dragi me- 
lomani ne bucuăm sincer cînd manifestarea 
artistică atinge o înaltă măiestrie si cînd cronica 
muzicală se transformă într-un eseu profund, 
creat cu înțelepciune, avînd multe rezonanțe. 


* 


Cronica muzicală ridică foarte multe proble- 
me. Îmi voi expune punctele de vedere raportate 
la un aspect mai aparte: „spiritul vizionar al 
cronicarului muzical“... 

De cele mai multe ori, tonul cronicilor aclamă 
personalități consacrate, în timp ce nu o dată, — 
atît la noi în ţară cît şi în ţări cu o bogată tra- 
difie artistică, — se evidenţiază o oarecare timi- 
ditate în ceea ce priveşte analiza profundă a 
viitorilor maeştri ai artei sonore. 

În istoria muzicii universale multe sînt exem- 
plele cînd spiritul îngust şi pregătirea profesio- 
nală superficială au contribuit la oprirea ascen- 
siunii armonioase a multor talente creatoare și 
interpretative. Cu o legitimă satisfacție reliefe: 
şi nenumărate pilde mărețe, ce au adus o reală 
contribuţie la promovarea spiritului înnoitor al 
artiştilor convinşi, că într-o epocă de profunde 
transformări sociale, elementele noi de formä, în 
perfectă şi trainică corelație cu cele de conținut, 
sînt imperios necesare. 

În Franța, muzica lui Beethoven a pătruns 
foarte greu. Hector Berlioz a fost acela care a 
înfruntat cu curaj pe toți acei cronicari care nu 
intuiau esența miraculoasă a creaţiei Titanului 
de la Bonn si a arătat noutatea tehnicii sale com- 
ponistice — mai ales natura dialectică a discur- 
sului muzical, virilitatea expresiei melodice, dru- 
matismul dezvoltärilor, polifonia densă în ultima 
perioadă şi tendinţa spre a revalorifica conceptul 
modal — toate acestea izvorite din estelica sa, 
viguros ancorată în idealurile umaniste ale Re- 
volufiei franceze. Mendelssohn-Bartholdy redes- 
coperă pe Bach după decenii de uitare şi atit pe 
plan interpretativ propriu-zis, cît si pe cel teo- 
vetic promovează o operă monumentală pe ne- 
drept dată uitării. În timp ce Hanslich şi mulți 
alți tipi „Beckmesser“ îl decapitau pe Richard 
Wagner, doi artiști cu preocupări estetice deo- 
sebite, îl aclamă : Franz Liszt şi Charles Bau- 
delaire. Și unul, si altul, ne dezvăluie noutatea 
concepției componistice wagneriene, atit în ceea 
ce priveşte revolujionarea teatrului muzical, cît 
şi în ceea ce priveşte densitalea armoniei cro- 
malice şi enarmonice, ineditul orchestraţiei — cu 
emanciparea suflätorilor de alame, a registrului 
acut al corzilor sau a instrumentelor de culoare : 
corn englez, harpă si altele. 

În muzica românească, George Breazul are 
marele merit de a arăta cu remarcabilul său spi- 
rit analitic în ce constă valoarea de netăgăduit 
a „grupului de la Carmen“, în frunte cu Dumitru 
G. Kiriac si George Cucu. Tezele sale de această 
natură sînt întărite de Constantin Brăiloiu, cînd 
arată autenticitatea concepției modale a aceluiaşi 


D. G. Kiriac. lar ca un punct culminant al de- 
monstraţiei mele citez cîteva rînduri ale lui Bela 
Bartok din 1922, cînd afirmă categoric, întelep- 
ciunea dominind toate orizonturile : „— Cunosc 
corurile mixte ale Du si cred că dv sinteli sin- 
gurul în România care se ocupă de muzica popu- 
lavă ca adevărul artisi“ ! Cu bucurie am citit şi 
cuvintele entuziaste ale unei personalități ger- 
mane — Hartmann — ce elogiază concepția es- 
teticä a lui Dimitrie Cuclin, în deceniul al 4-lea 
al veacului nostru. 

Mihail Jora este „descoperit“ încă cu prilejul 
debutului său de marele critic Emanoil Ciomac, 
într-o perioadă cînd foarte mulţi îl considerau 
„exlravagant“... lată ce spune încă în 25 februa- 
rie 1919: „„Ascultind de acest glas lăuntric al 
firii sale latino-orientale, cred că Jora va pulea 
să ne dea o muzică ce-şi va avea printre cele- 
lalte un loc de frunte, un loc cu totul al ei“. La 
rîndul său, Mihail Jora va analiza cu admiraţie 
marile realizări ale epocii inlerbelice, perioadă 
în care maestrul neîntrecut al liedului şi bale- 
tului românesc s-a afirmat şi în domeniul criticii 
muzicale. Redăm cele expuse în martie 1941 des- 
pre Alexandru Zirra, autorul dramaticei opere 
„Alexandru Lăpușneanu“ : „Ea ni se infätisea- 
ză astfel nu numai drept o operă bună, dar ceea 
ce e mult mai însemnat, drept o operă dramatică 
românească de înaltă ținută, în care elementul 
popular nu este scop, ci nou mijloc de expre- 
siune muzicală în teatru, aşa cum numai Drăgoi 
izbutise, pînă acum, cu „Năpasta“... Totala dă- 
ruire a acestui remarcabil exponent al criticii 
muzicale româneşti reiese şi din modestia şi 
adinca concentrare cu care îşi concebea maleria- 
lele. lată cum își începe în 21 octombrie 1955 
comemorarea lui George Enescu, la o vîrstă cînd 
era deja consacrat şi apreciat ca un şef de şcoa- 
lă : „Faptul de a aduce în fața dv. un prinos 
amintirii aceluia ce a fost George Enescu, mă 
tulbură şi mă nelinişteşte“... Și cîte exemple aş 
mai butea cita ! 

Ce deducem din toate acestea ? Cronicarii tre- 
buie să ia parte şi la manifestări în care riscul 
de a-ți expune o părere e destul de mare. Mai 
precis, mă refer la primele audiții al unor lalen- 
taţi creatori, ce nu vor să imite epigonic pe 
înaintașii lor, ci pornind de la ceea ce este viu 
şi valoros în tradiție, descoperă legi noi de îm- 
binave ale multiplelor mijloace de expresie, mer- 
gînd pînă acolo cu îndrăzneala şi vigoarea ta- 
lentului, încât din „haos“, dălluiesc „forma“! 

În concluzie, „spiritul vizionar al cronicaru- 
lui“ raportat la intuiţia noilor valori artistice, 
constă tocmai în faptul de a nu cădea pradă 
unui tehnicism arid, unui „simplu joc sonor“ 
sau tentațici modelor, ci de a căuta să descopere 
ce este autentic, expresiv, peren şi înălțător în 
opusurile inedite, fie că sint de pe poziții mai 
clasice concepute, fie că se înscriu în golfurile 
tumultoase ale căutărilor febrile şi convingă- 


toare. 
DORU POPOVICI 
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Schitä a unei metodologii de cercetare 
pedagogică în învățămîntul muzical 


Practica învățămîntului poate atinge 
performanţe mereu superioare dacă pă- 
răsește calitatea de meșteșug și se 
ridică la calitatea de artă. 

Schimbarea de la actul de repro- 
ducere la actul de creaţie nu poate 
avea loc decit pe bază de cercetare. 

Această condiționare se explică prin 
funcțiunile creatoare fundamentale ale 
cercetării : descoperirea — de tendin- 
te, de necesități noi si autentice în 
învățămînt și invenția — de soluţii 
noi și eficace didactice. 

Dependenţa perfecționării învăţă- 
mintului muzical de cercetare peda- 
gogică a devenit inexorabilă în pe- 
rioada contemporană. 

Întrebările ce apar astăzi în pro- 


cesul educativ au un caracter de 
permanent inedit — fie reconsiderare, 
fie noutate integrală — și cer răs- 


punsuri ce trebuie să fie caracterizate 
prin continuă optimizare. 

Orice ramură sau obiect de invätä- 
mînt sînt menținute și promovate în 
actualitate socială dacă dovedesc ma- 
ximum de eficiență pe care-l obţin 
prin cercetare, 


O recentă investigație — 1966 — 
pe plan mondial a scos la iveală 
faptul că învățământul muzical este 


singurul care nu apare în cimpul cer- 
cetării de nivel contemporan. 1 Această 
situaţie trebuie apreciată ca fiind deo- 
sebit de gravă prin urmările ei asu- 
pra educaţiei muzicale, dată fiind cres- 
terea influenței ştiinţei și tehnicii a- 
supra formării tineretului, avans care 
în cazul absenței influenței artelor 
ameninţă serios cultura umanistă con- 
temporană. 

Pornind de la acest decalaj, nece- 
sitatea extinderii şi adîncirii cerce- 
tării pedagogice pe domeniul muzical 
devine un imperativ, Ea a început să 
fie resimțită 
gindim cînd 
tiativele din 


pe plan mondial. Ne 
spunem aceasta la ini- 
LS.M.E. 
ce în cadrul Congresului international 
de educație muzicală de la Dijon din 
anul 1968 şi mai cu seamă la Con- 


ultimii ani ai 


1) Buts de la recherche pedagogique et 
nature des travaux (Bulletin du Bureau 
International d'Education. Genève, 1966, 
p. 161). 
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de ALEXANDRU TRIFU 


gresul international de educație muzi- 
cală din anul acesta de la Moscova 
a acordat o atenție sporită abordării 
științifice a fenomenului educativ mu- 
zical. 

Capacitatea cercetării științifice pe- 
dagogice de a rezolva problemele care 
formează obiectul său depinde în pri- 
mul rînd de metodologia de care este 
călăuzită. 

Se ştie că metodologia este ansam- 
blul de principii, metode, forme, care 
condiționează succesul procesului cu- 
noașterii ştiinţifice. Graţie ei aceasta 
poate răspunde la trei întrebări esen- 
tiale: ce să cerceteze (obiectul); de 
ce să cerceteze (finalitatea) ; cum să 
cerceteze (metode, principii, forme). 

De o călăuză metodologică princi- 
pială adecvată are nevoie cercetarea 
pedagogică în domeniul învățămîntu- 
lui muzical actual. În elaborarea aces- 
tei metodologii am avut în vedere 
particularitätile metodologiei pedago- 
gice din trecut, träsäturile generale ale 
metodologiei pedagogice de astăzi, 
probleme esenţiale ale învățămîntului 
muzical românesc și de peste hotare. 

Metodologia pedagogică din trecut 
deşi a manifestat unele intenţii pozi- 
tive s-a caracterizat în mare măsură 
prin confuzie sau substituire a expe- 
rientei didactice cu cercetarea stiin- 
tifică, considerind experiența didacti- 
că drept bază a îmbunătăţirii învätä- 
mîntului muzical și prin unilaterali- 
zare în abordarea științifică a feno- 
menului educativ muzical, folosind 
aproape în exclusivitate metoda obser- 
vatiei și încă în mod neorganizat. Con- 
secintele acestei metodologii au fost 


subiectivism în rezultatele cercetării 
— prezentate însă ca esenţializatoare 
şi obiective — și valabilitate locală şi 
personală a soluţiilor practice — dar 
cu pretenție de eficiență generală si 
chiar „definitivă“.  Concretizarea a- 
cestor consecințe a constat în absența 
măsu- 
rilor de îmbunătăţire a învățămîntului 
muzical, fluctuatii destul de frecvente 


în conţinut și organizare. Toate aces- 


unui studiu sistematic la baza 


tea au periclitat formarea gustului 
muzical al elevilor din școlile de cul- 


tură generală și pregătirea viitorilor 


muzicieni din şcolile de muzică și din 
conservatoare. 

Metodologia pedagogică actuală se 
caracterizează în general prin obiec- 
tivitate reală și abordare multilaterală 
cu urmări teoretice şi practice au- 
tentic optimizatoare. Întrucît despre 
această metodologie ne ocupăm mai 
departe, nu insistăm asupra ei deo- 
camdată. 

Fenomenul educativ muzical contem- 
boran, cel de al doilea factor princi- 
pal care determină particularitätile 
metodologiei noastre, se caracterizează 
prin complexitate și dificultăţi inexis- 
tente în cea mai mare măsură în tre- 
cut. Acestea se referă la conţinutul 
si finalitatea învățămîntului muzical 
și cer reconsiderarea principiilor, me- 
todelor, formelor şi a raporturilor 
dintre elev și profesor în procesul de 
educaţie muzicală. Ele sînt reflexul 
pedagogic al tabloului actual al crea- 
tiei muzicale căruia îi sînt proprii 
corelaţii dintre cele mai surprinză- 
toare cu tehnica și ştiinţa și contro- 
verse dintre cele mai profunde pri- 
vind factura, limbajul, mesajul ei, 
existența însăși a muzicii. 

Un fenomen nou, cel puţin prin ac- 
centul și acuitatea sa, este dependența 
din ce în ce mai strinsă dintre arta 
muzicii și pedagogie. 

Problema comunicării muzicii şi ca 
atare însăși viaţa si ființa acesteia, 
datorită particularitätilor creaţiei mu- 
zicale actuale, nu mai poate fi rezol- 
vată fără cercetare pedagogică și ac- 
tiune educativă și nici cercetarea pe- 
dagogică şi acțiunea educativă nu pot 
obține rezultate științifice şi soluții 
didactice fără raportarea directă la 
conceptele și lucrările muzicale de as- 
tăzi, 

În lumina acestor date și probleme, 
metodologia de cercetare pedagogică în 
învățămîntul muzical credem că tre- 
buie să aibă următoarele caracteristici: 
factură ştiinţifică şi experimentală şi 
caracter complex de abordare a pro- 
blemelor. 

Factura ştiinţifică şi experimentală 
înlesnește descoperirea de tendinţe si 
necesităţi noi și invenția (elaborarea) 
unor soluţii noi, prin metoda cexperi- 
mentală ca metodă de bază întregită 
cu alte metode. 

Caracterul complex de abordare a 
problemelor deschide posibilitatea des- 
coperirii implicaţiilor mai profunde ale 
fenomenului educativ muzical și aduce 
rezolvări mai subtile formării gustului 
estetic muzical și a viitorilor muzi- 
cieni prin sesizarea : a) interrelatiilor 


dintre obiectivele cercetării; b) stu- 


diul problemelor învăţămîntului mu- 
zical prin elementele lui interne şi 
conexiunile lui externe; c) caracterul 
interdisciplinar al acestui studiu; d) 


transformări variate ale experienţei 
didactice de-a lungul procesului de 
cercetare. 

Aceste caracteristici ale metodolo- 


giei de cercetare pedagogică în învă- 
țămîntul muzical se exprimă prin: 
trăsăturile structurale si funcţionale 
ale modelului pedagogic; contextul în 
care este integrat modelul pedagogic, 
relațiile modelului pedagogic cu alte 
instituţii adecvate lui, cadrele de spe- 
cialiști, dinamica relaţiilor dintre ex- 
perienta didactică si cercetarea ştiin- 
tificä, finalizarea cercetării ştiinţifice 
etc. 

Modelul pedagogic prin structura si 
funcțiunile sale este, în felul în care 
îl concepem, organismul principal al 
cercetării adecvate învățămîntului mu- 
zica. 

Prin structura sa modelul pedagogic 
reproduce organizarea procesului edu- 
cativ muzical. El este alcătuit din la- 
borator și școală de experimentare — 
de diverse tipuri — normale, spéciale 
— de diverse nivele — anteprescolar, 
preşcolar, școlar, universitar, 

Prin funcțiunile sale, modelul pe- 
dagogic realizează investigarea învä- 
tämintului muzical si elaborează re- 
zultate ştiinţifice ce pot deveni pro- 
puneri de schimbări pozitive ale aces- 
tuia. 

Contextul este constituit din creația 
muzicală şi unele discipline teoretice 
și aplicative. 

Relaţiile modelului pedagogic cu 
clementele constitutive ale contextului 
sînt fundamentale şi  complimentare. 

Deosebirea între aceste relaţii rezul- 
tă din gradul de utilitate cu care cle 
răspund necesităților teoretice şi apli- 
cative ale modelului pedagogic. 

Cercetarea arată că necesitățile pri- 
mordiale sînt cele legate de conținutul 
şi finalitatea învățământului muzical. 
De aceca modelul pedagogic stabilește 
relația fundamentală cu: creația mu- 
zicală, estetica, etica şi pedagogia. 

Pe fondul acestei relaţii fundamen- 
tale modelul pedagogic stabileşte re- 
laţiile comblimentare cu celelalte ele- 
mente componente ale contextului, care 
privesc principiile, metodele, formele 
de învățământ etc, fără a exclude 
problemele de conţinut și finalitate. 

Astfel : 

— conținutul şi finalitatea estetică 
sau artistică trebuie să fie abordate 
în relaţie și cu etnomuzicologia, fol- 
clorul, istoria muzicii, acustica, stiin- 


tele naturii, tehnica actuală, teoria 
muzicii, cibernetica, psihologia, antro- 
pologia filozofică etc. ; 

— metodele, formele, regimul de 
muncă şi odihnă în învățămîntul mu- 
zical de specialitate ar fi imposibil 
de cercetat și îmbunătăţite fără ana- 
tomie, fiziologie, cibernetică, psiholo- 
gie, medicină generală, pediatrie, neu- 
rologie. 

Întreaga muncă de cercetare desfă- 
suratä de către modelul pedagogic nu 
ar putea să păstreze si să-și dezvolte 
factura ştiinţifică și caraoterul com- 
plex dacă nu ar avea strînse și per- 
manente relații cu sctentologia, infor- 
matica, logica cercetării științifice, noi 
discipline metodologice generale ce 
dezvăluie liniile esenţiale de desfă- 
surare şi conducere a cercetării ştiin- 
tifice în orice domeniu. 

Contextul poate suferi schimbări, 
iar relaţiile lui cu modelul pedagogic 


pot varia în raport de necesităţile 
teoretice si aplicative ale invätämin- 
tului. 


Cadrele de specialişti, din laborator 
sint psihologi, pedagogi, metodicieni, 
teoreticieni ai muzicii, fiziologi, ciber- 
neticieni, medici, sociologi, esteticieni, 
compozitori, interpreți etc. 

Cadrele din şcolile de experimen- 
tare sînt profesori, asistenţi, medici 
ctc, corespunzători tipului și nivelului 
de şcoală experimentală care cota- 
borcazä cu cadrele de specialiști din 
laborator. 

Raporturile cu instituțiile științifice 
— institute de cercetări, congrese, 
conferințe etc, interesează documen- 
tarea şi dezvoltarea continuă a fac- 
turii ştiimţifice şi a nivelului cerce- 
tării și au în vedere comunicarea şi 
difuzarea rezultatelor ştiinţifice ale 
studiului. 

Raporturile cu instituțiile didactice 
privesc dinamica relaţiilor dintre ex- 
perienta didactică şi cercetarea ştiin- 
tificä si se referă la iniţiativa cerce- 
tării, obiectul și finalizarea practică 
a acesteia. 

Instituţiile didactice oferă cercetării 
ştiinţifice posibilitatea informării pri- 
vind realitatea didactică muzicală. 

De o deosebită însemnătate pentru 
înțelegerea metodologiei ce o propu- 
nem, am spune chiar fundamentală, 
este dinamica relațiilor dintre cerce- 
tarea ştiinţifică şi experienţa didactică 
ce are loc prin procesele de transfer 
ştiinţific si didactic. 

Cercetarea trece prin mai multe etape 
— ce nu se succed liniar: informarea 
privind faptele, tendințele, necesităţile 
de ondin educativ-muzical, stabilirea 


unor date şi desprinderea unor pro- 
bleme corespunzătoare acestor fapte, 
tendințe şi necesităţi, transferul pro- 
blemelor în ipoteze de lucru, studiul 
acestora şi obținerea unor rezultate 
ştiinţifice. 

Modelul pedagogic stabileşte şi în- 
tretine relatii permanente și cu anu- 
mite instituții de învățămînt consti- 
tuite în școli de aplicație în scopul 
verificării şi generalizării didactice a 
rezultatelor ştiinţifice şi al transfor- 
mării acestora în soluții didactice. 

După efectuarea acestor activităţi, 
modelul pedagogic comunică cu insti- 
tutiile de învățămînt și educație muzi- 
cală în vederea concretizärii optimi- 
zării procesului de învățămînt muzical 
sub forma de rezolvări metodice. Astfel, 
instituțiile de învățămînt si educaţie 
muzicală, respectiv experiența didac- 
tică, devin beneficiare ale activității 
de cercetare desfășurată de modelul 
pedagogic pe care bază își sporesc 
performanţele. 

În afară de experiența didactică, 
un alt izvor principal de cercetare 
este experiența artistică din afara in- 
stituțiilor de învățămînt şi educaţie 
muzicală, care reflectă cerințele finale 
cărora învățămîntul trebuie să le facă 
faţă. 

Desfășurarea cercetării științifice are 
loc potrivit unci strategii şi unei tac- 
tici. Strategia reprezintă forma de 
conducere a ansamblului cercetării 
științifice ca de pildă stabilirea prin- 
cipalelor relaţii ale modelului peda- 
gogic cu anumite componente din con- 
textul său în vederea restructurării 
învățămîntului muzical preşcolar ş.a. 
Tactica se referă la efectuarea cer- 
cetării într-un caz dat, ca de pildă 
studiul fiziologic al oboselii elevilor 
în cursul studiului pianistic etc. 

Cercetarea pedagogică muzicală are 
anumite obiective, se bazează pe anu- 
mite premize subiective, ţine seama 
de condiţiile obiective în care are loc 
procesul de învăţămînt muzical, de 
anumite puncte de referință la care 
raportează eficiența educaţiei muzicale. 

Obiectivele cercetării pedagogice 
cuprind finalitatea procesului instruc- 
tiv educativ, procesul educativ instruc- 
tiv, factorii principali — elevul si 
profesorul —, instituţiile de învăţămînt. 

Premizele subiective se referă la 
şcolar, student : caracteristici anatomo- 
fiziologice somatice şi nervoase, psi- 


hologie de ansamblu — particularităţi 
individuale şi de vîrstă, capacitatea 
muzicală — înzestrarea, dezvoltarea. 


Tabloul condițiilor obiective şcolare 
şi extraşcolare include unităţi de edu- 
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catie şi invätämint, familia (în absenta 
acesteia creşa, leagănul, casa de copii 
şcolari etc.) grădinița de copii (obis- 
nuită sau de muzică), școala generală 
de 10 ani, liceul de cultură generală, 
şcoala de muzică de 8 ani, liceul de 
muzică de 12 ani, conservatoare, școli 
populare de artă, instituții de cultură 
muzicală, mediul social, instituţii de 
räspindire a culturii muzicale, 


Punctele de referință pe plan na- 


tional şi international contribuie la 
definitivarea rezultatelor ştiinţifice, 
prin interpretarea datelor cercetării, 


ajută la determinarea valorii teoretice 
şi practice a acestora pentru dezvol- 
tarea cercetării științifice și perfecţio- 
narea procesului de învăţămînt mu- 
zical, servesc la aprecierea contributiei 
acestora în raport cu necesitățile cul- 
turii muzicale, nivelul culturii artistice 


din alte domenii, cu nivelul culturii 


umaniste, culturii ştiinţifice, tehnicii, 
societăţii. 
Este presupusă aici paralela între 


randamentul învăţămîntului muzical și 
randamentul celorlalte obiecte sau ra- 
muri de învățămînt. 

Caracterul complex al dinamicii re- 
laţiilor dintre experienţa didactică şi 
cercetarea științifică explică în mare 
măsură dificila acceptare a ideii con- 
diţionării practicii educativ-instructive 
de cercetarea ştiinţifică. Totodată acest 
caracter complex ne face să înţelegem 
anevoioasa pătrundere a rezultatelor 
cercetării ştiinţifice în practica învă- 
țămintului la care se adaugă, pe lingă 
puternica forţă de inhibitie generată 
de practicarea în continuare a panti- 
cularitätilor negative ale metodologiei 
din trecut, profilul încă nereconsiderat 
al profesorului din învățămîntul mu- 
zical. 

Profesorul trebuie să fie astăzi si 
un cercetălor, să posede capacitatea 
de a descoperi si inventa si să aibă 
pregătirea adecvată, graţie căror în- 
sușiri să poată fi proiectant, executant 
şi controlor de calitate al propriei sale 
acțiuni educative, 

Ca proiectant, profesorul îşi repre- 
zintă ansamblul întregului proces ins- 
tructiv educativ pe care urmează să-l 
realizeze, etapele principale prin care 
acest proces ar trebui să treacă, în- 
trebärile pe care le pune fieoare etapă, 
pentru care imaginează modalități de 
înfăptuire, 

Ca executant profesorul 


răspunsuri adecvate. 
transpune 
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în practică proiectul elaborat pe care-l 
variază în mod deliberat de la caz la 
caz, de la moment la moment. 

Ca controlor de calitate profesorul 
trebuie să aprecieze valoarea concretă 
a tuturor actelor pe care le-a imaginat 
ca proiectant și le-a realizat ca exe- 
cutant. 

Trăsătura de cercetător în procesul 
educativ instructiv muzical este im- 
pusă de necesitatea de a preveni rea- 
lizarea pur întimplătoare, spontană a 
scopurilor și sarcinilor învăţămîntului 
muzical, de «a înlătura nesesizarea la 
timp, după absolvirea clasei sau, mai 
grav, a școlii a dificientelor apărute 
în procesul instructiv educativ, cînd 
orice remediere este total sau partial 
imposibilă în probleme atît de impor- 
tante ca formarea gustului și a muzi- 
cianului. 

Profesorul-cercetätor este cerut astă- 
zi şi de nevoia mai generală, dar nu 
mai puţin presantă, ca educatorul să 
devină un colaborator real al unui 
organism de cercetare, participare ce 
condiționează în bună măsură succesul 
cercetării, 

Astfel faza 
sind din sfera propriu-zisă a cerce- 
tării pedagogice 
în profesor cercetătorul care să desco- 
pere şi să explice discondanta dintre 
soluția didactică şi 
dică, să eficiența 
practică a rezultatelor cercetării ştiin- 


rezolvării melodice ic- 


trebuie să găscască 


rezolvarea meto- 


verifice obiectiv 
tifice, să-şi fundamenteze ştiinţific co- 
rijările procesului de învățămînt etc. 
Prin asemenea activitate creatoare 
ştiinţifică profesorul poate pe 
local să sporească valoarea actului edu- 


plan 


cativ, iar pe plan general să contri- 
buie la continua perfecţionare a pro- 
cesului de învățămînt muzical. 
Această participare devine operantă 
dacă se trece la reorientarea actualc- 
lor cadre didactice și mai cu seamă 
pentru viitor dacă se reconsideră ac- 
tualul sistem de pregătire a profesori- 
lor pentru învățămîntul muzical. 
Potrivit acestor cerinţe în Conserva- 
torul de muzică din Bucureşti a fost 
creat, în cursul anului 1968, un labo- 
vator de cercetări pedagogice. Acesta 
întreprimde cercetări în diverse unităţi 
de educaţie și învățămînt în care are 
loc procesul de educaţie muzicală din- 
tre care unele ar urma să devină 


„şcoli de experimentare“, pentru a 


întregi astfel modelul pedagogic. 


Activitatea sa se călăuzeşie după 
metodologia indicată mai sus. Labo. 
ratorul şi-a pus ca temă centrală 


„studiul ştiinţific al posibilităţilor de 
optimizare a învățămîntului muzica) 
de cultură generală şi de specialitate“. 
În acest sens în cursul anului 1958— 
1969 au fost supuse studiului științific 
următoarele probleme: Oboseala în 
învățămîntul pianistic (prof. Cameniţă 
Stela și dr. Adrian Klein); Suprain- 
cărcarea elevilor din şcolile de muzică 
(prof. Lungu Constanţa, prof. Nastea 
Melania, prof. Stoica Gheorghe, prof. 
Stănculescu Paula); Terapeutica prin 
muzică (prof. Erna Glanz); Eficiența 
predării instrumentelor de suflat în 
învățămintul muzical de specialitate — 
scoală şi liceu de muzică (asist. loan 
Avesalon) : Inceputul studiului pia- 
nistic la copii (asist. Carmen Atana- 
siu); Eficiența învățămîntului muzical 
în şcolile de cultură generală (prof. 
Anton Scornea); Schimbări în edu- 
cajia muzicală preşcolară (prof. univ. 
Al. Trifu şi prof. Gabriela Munteanu); 
Schifä a unei metodologii de cercetare 
pedagogică în învățământul 
(prof. univ. Al. Trifu). 


În anul universitar 


muzical 


1969—1970 au 
fost abordate alte probleme a căror 
cercetare s-a reflectat în comunicările: 
Metode calitative şi cantitative în a- 
precierea vocilor de performanţă (conf. 
univ. Nicolac Gafton); Constante si 
variabile în formarea tehnicii pianistice 
“lectorii Ana Pitis si Ioana Minei); 
Predarea teoriei şi solfegiului în şcolile 
de muzică de 8 ani (prof. Nitulescu O- 
zana) ; Procesul de invälämint muzical 
superior ca proces de cercetare prin joc 
(prof. univ. Alcxandru Trifu). 

De asemenca au prezentat recenzii — 
refenate din literatura de specialitate 
de psihologic, pedagogic şi estetică mu- 
zicală contemporană tov. profesoare L. 
Chiriac și Viscky Edith. 

În acest timp Laboratorul de cer- 
cetäri pedagogice a participat la sesiuni 
ştiinţifice ale Conservatorului din Bucu- 
resti cu comunicări prof. Cameniţă 
Stela şi Adrian Klein, 
Gafton Nicolae, prof. univ. Alexan- 
dru Trifu. 

În ultimul an, Laboratorul de cer- 


conf, univ. 


cetări pedagogice şi-a extins relațiile 
ştiinţifice în ţară. Menţionăm cerce- 
tările iniţiate la şcolile si liceele de 
muzică din Bucureşti, Ploieşti, Bra- 
sov, Sibiu, Piteşti, Craiova, Constanţa, 
Şcoala de 8 ani din Giurgiu, în scopul 


elaborării unor metode şi procedee 
ştiinţifice de determinare a capacităţii 
muzicale şi de îmbunătăţire a moda- 
lităţilor de educaţie muzicală a ole- 
vilor deoschit de înzestrați muzical. 

La această cercetare, pentru specia- 
litatea pian participa tov. lectori Ana 
Pitis si Ana Minci şi profesori de 
pian de la şcolile și liceele de muzică 
indicate mai sus. 

În anul acesta Laboratorul a sta- 
bilit unele relații ştiinţifice cu străi- 
nătatea. În acest sens menţionăm in- 
formaţiile reciproce dintre membrii 
laboratorului și prof. dr. Paul Michel, 
directorul secției didactice de la 
„Hochschule für Musik Franz Liszt“ 
din Weimar, ce ne-a vizitat ţara, 

Ascmenea relații pe care le vom ex- 
tinde în anul viitor, au darul să mă- 
rească potențialul științific al labora- 
torului de cercetări, să sporcască ni- 
velul tehnicii cercetării, să  orească 
astfel șansele atît de dezvoltare a 
capacității cercetărilor cit și de obti- 
nere a unor rezultate științifice mai 
diverse și a unor soluţii didactice mai 
adecvate. | 

Conchizind asupra analizei proble- 
mei metodologiei de cercetare pada- 
gogică si învățămîntul muzical, asupra 
structurii si aplicării ei, reiese că îm- 
bunätätirea învăţămîntului muzical (de 
orice tip şi grad) nu trebuie să fie 
electul unui act superficial, pripit, di- 
rect, de reflectare  reproducätoarc, 
personală, aproape spontană a expe- 
rienței didactice, ci produsul unui pro- 
ces profund, indirect, de refracție 
creatoare a practicii  învățămintului 
muzical în care discipline, metode, 
cadre didactice, colective de cercetä- 
tori, aparatură ctc, sînt antrenate în- 
tr-o muncă intensă și serios organi- 
mată. 

Ca şi în arta muzicii si în arta edu- 
catici muzicale graba nu are ce căuta. 

Problemele sînt prea complexe și de 
prea marc răspundere ca să fie solu- 
ționate printr-un deus ex machina. 

Nu trebuie pierdută din vedere fi- 
nalitatea procesului de învăţămînt 
muzical: cultura muzicală și muzi- 
cienii. 

Dar chiar de ar fi vorba numai de 
„începutul“ educaţiei muzicale, ce ca 
atare pare elementar, ar trebui să nu 
uităm că știința microparticulelor este 
una dintre cele mai complicate dis- 
cipline contemporane. 
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Aspecte 


ale pătrunderii creației beethoveniene în ţara noastră 


Pe la mijlocul veacului trecut, gradul de cultură mu- 
zicală al unui popor se aprecia — în anumite cercuri 
artistice europene — după capacitatea de înţelegere şi de 
interpretare a unei simfonii de Beethoven. Cu prilejul 
premierei din 1868 a Maestrilor cîntäreti de Wagner lu 
München, Grigore Ventura — primul profesor de istoria 
muzicii la Conservatorul din Bucureşti — a fost întrebat 
de maestrul german: „Aveţi oare în Bucureşti o orches- 
trä care să poată executa binisor o simfonie de Bectho- 
ven?“ Filarmonica noastră se închega chiar în acel an 
încît Ventura nu i-a putut răspunde decît prin... tăcere. 
„Înţeleg, nu aveți orchestră bună: ei bine, domnul meu 
— i se adresă răspicat Wagner — nu sînteți încă civi- 
lizaţi !* 1) 

Astăzi — aflindu-ne în posesia unor date edificatoare — 
intrebarea creatorului dramei muzicale germane ar putea 
căpăta un răspuns surprinzător: România se numără 
printre primele țări sud-est europene care au promovat 
la loc de frunte simfoniile lui Beethoven. Cit priveşte 
pătrunderea — în general — a muzicii marelui compo- 
zitor în repertoriul românesc putem fi mindri că, încă 
din prima jumătate a sec. XIX, multe lucrări vocale şi 
de cameră au figurat în repertoriul de concert, iar ca- 
podoperele sale s-au înscris în peisajul artistic românesc 
pină la sfirşitul veacului trecut. Cum se explică rapida 
şi timpuria popularizare « operei lui Beethoven la noi? 
Pe ce căi a pătruns muzica sa în România ? 


Rezultatele cercetărilor întreprinse pină acum ne con- 
turează ideca pe care vom încerca să o argumentăm în 
cele ce urmează: legăturile directe şi în acelaşi timp 
foarte strînse cu Viena au facilitat pătrunderea muzicii 
becthoveniene în “Țările Române. Se poate vorbi — în 
prima jumătate a sec. XIX — de un viu contact artistic 
între cele două popoare, între muzicienii vienezi și ro- 
mâni care au promovat creația compozitorului Eroicei în 
cadrul acestui schimb cultural. 

Desigur, nu trebuie să ignoräm şi căile indirecte de 
legătură cu muzica lui Beethoven, de pildă, relaţiile cu 
centre de tradiție artistică (Paris, Leipzig, Berlin, Praga), 
insă acestea au intervenit într-o măsură restrinsä şi mai 
mult în a doua jumătate a sec. XIX. 

Așa dar, să urmărim care au fost legăturile muzicale 
ale Țărilor Române cu Viena în timpul vieții lui Beetho- 
ven, apoi în cele două etape după moartea compozitorului: 
prima — din 1828 pină către mijlocul veacului XIX cînd 
s-a înfăptuit unirea Ţării Româneşti cu Moldova (1859), a 
doua — după apariția statului naţional pînă în perioada 
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consolidării cuceririi independenţei României (sfirsitul sec. 
XIX). 

După cum se ştie Transilvania, Banatul, Bucovina şi 
Oltenia erau dependente în veacul XUHI de imperiul 
habsburgic. Este etapa cînd preclasicii Michael Haydn 
şi Karl Ditters von Dittersdorf au activat la Oradea, 
stabilindu-se apoi în Austria; cînd la curtea din Sibiu 
a baronului Samuel Bruckenthal se interpreta muzică cla- 
sică, promovindu-se de predilecție maeştrii şcolii vieneze ; 
cînd Franz Joseph Sulzer şi-a publicat în capitala impe- 
riului habsburgic monumentala lucrare (cu prețioase date 
despre muzica noastră) intitulată Geschichte des transal- 
pinischen Daciens... (1781—1782); în sfârşit, tot în sec. 
XVIII se înfiripa comerțul cu instrumente şi note muzi- 
cale între “Țările Române şi Viena, oraşele Sibiu şi Braşov 
fiind centrele principale de legătură. Valahia si Moldova, 
deşi mentinute în sfera de influenţă a imperiului otoman, 
privesc totuși mai des ca odinioară spre cultura hab- 
sburgică : Constantin Brincoveanu şi-a comandat instru- 
mente muzicale şi partituri de clavecin şi harpă de la 
Viena; Alexandru Ipsilante a dispus organizarea primei 
orchestre a curtii de la Bucureşti cu instrumentiști aduşi 
din Transilvania şi Austria; instrumente populare (drâm- 
be) şi accesorii (coarde) pentru uzul lăutarilor din laşi, 
Craiova, Rimnic, Buzău și Bucureşti au fost importate 
din Viena prin casa de comerț Hagi Popp din Sibiu. 
Acestea fiind căile de acces cultural, desigur că muzica 
clasică a găsit în primele trei decenii ale sec. XIX cli- 
matul propice pătrunderii pe meleagurile româneşti. 

Din păcate, nu dispunem pentru primele trei decenii 
de suficiente izvoare precise, capabile să ne înfățişeze 
imaginea reală a contactului nostru cu muzica lui Beet- 
hoven. „Pe la anul 1812, dna Smaranda Şeptesate şi dna 
Eufrosina Lätescu, cîntau din clavir“, scria Teodor T. 
Burada fără a preciza însă repertoriul. În acelaşi studiu 
(Cronica muzioală a orașului Iași, 1780—1860) publicat 
în Convorbiri literare, București, 21, nr. 12, marlie 1888, 
muzicologul ieşean amintea că „la ghitarä şi clavir cinta 
defunctul vornic Teodor Burada“. Ştim apoi, că vornicul 
Tudorachi Burada a întreprins o călătorie la Viena în 
1826, iar în casa sa din lași au răsunat pentru întiia 
vară în Moldova lucrări de muzică de cameră ale com- 
pozitorului german. ?) Pe de altă parte, către laşi şi-a în- 
dreptat paşii compozitoarea şi pianista vieneză Elena Tey- 
ber- Asachi în cercul căreia muzicienii au promovat lucrü- 
vile lui Beethoven (mai ales că şi cărturarul Gheorghe 
Asachi — se pare — ar fi luat contact direct cu muzica 


Scrisoare autografä a lui Beethoven 
adresată lui Diabelli 


3—4—5. Afise din anii 1866—1870 ale Soc. 
Filarmonica Română cu lucrări de Beethoven. 


compozitorului german între anii 1826-—1827, cind a in- 
deplinit funcțiuni diplomatice la Viena ?). 


Muzica lui Beethoven a răsunat în centrele româneşti 
prin intermediul interpretilor ce au poposit la noi. Astfel, 


sonata Appassionata a fost cintată în salonul domniei 
Ralu Caragea de către pianistul Steinmoser în 18184). Si 


în casele boierului Roznovanu din laşi, contelui Samuel 
Bruckenthal din Sibiu, lucrările lui Beethoven au găsit 
ecou în rîndurile ascultătorilor. 

Între anii 1880—1859 Ţările Române au cunoscul trans- 
formări politice, sociale şi culturale radicale, procesul de 
„evropenizare“ a societății noastre fiind unul din cele 
mai caracteristice. În lupta de emancipare intelectuală 
privirile s-au îndreptat spre apusul Europei şi în primul 
rind către Viena. Se ştie de pildă, că la laşi şi Bucureşti 
consulatele austriece avizau şi parafau în prima jumătale 
a sec. XIX contractele tuturor artiştilor şi trupelor de 
operă străine încheiate de uceştia cu reprezentanții ocir- 
muirilor din Țările Române. 

Din capitala Austriei va fi adus la Bucureşti dirijorul 
orchestrei curții, Ludwig Wiest, neîntrecutul interpret al 
Romantei în Fa major peniru vioară şi orchestră. Al doilea 
director al Conservatorului din Iaşi, Francisc Caudella, 
asiduu propagator al Trio-urilor si Cuartetelor de Beet- 
hoven a poposit în Capitala Moldovei venind tot de la 
Viena. Primele fanfare româneşti apărute după 1830 
spre a înlocui mehterhanelele orientale la laşi, Bucureşti 
şi Craiova şi-au alcătuit efectivul principal de instru- 
mentişti din artiștii vienezi, unii şefi de muzică militară 
dovedindu-se probagatori hotärifi ai lucrărilor lui Beet- 
hoven. Să nu uităm apoi, că celebra capelă vieneză a 
lui Johann Strauss a vizitat capitala Valahiei în pragul 
Revoluţiei din 1848. „Pe cînd părintele Jarmecă capitala 
Austriei, fiul încîntă acum popoarele de la obirsie pină 
la gurile Dunării. Orchestra sa, din 30 de artişti, prin 
valluri, contradanse, compuse pe teme române au făcut la 
Bucureşti să salle in 19 dec. cu pămintul pe toți locui- 
torii !* (În: Alhina românească, Bucureşti, nr. 6, 18 ia- 
nuarie 1545). De asemenea un puternic electiv de inter- 
preți vienezi au venit la noi prin intermediul trupelor 
sräine de operă (Leithner, Iuliu Sulzer etc.) stabilindu-se 
temporar la Bucureşti. Numele lor se intilnesc frecvent 
fie pe afişele concertelor societății Ateneul Român, fie 
la manifestările artistice din saloanele aristocrației noastre, 
interpretind în primă audiție muzica de cameră bectho- 
veniună 5). 

Desigur, una din principalele căi de pătrundere a opc- 
rei lui Beethoven a constituit-o schimbul artistic cu 
virluoşii vienezi prezenţi pe afişele noastre. Heinrich 
Ehrlich, Leopold Meyer şi Sigismund Thalberg — trei 
pianiști de ţinută artistică europeană — au inclus în 
programele lor piese de Beethoven. 

Mult mai eficient se va dovedi contactul direct cu 
muzica lui Beethoven, tinerii noştri contribuind la pro- 
movarca creației sale la înapoierea lor în patrie. Alexan- 
dru Flechtenmacher a făcut să răsune în 1859 la Bucu- 
reşti finalul din Simfonia a IX-a cu prilejul comemorării 
centenarului naşterii lui Friedrich Schiller 8). Criticul mu- 
zical şi pianista Constanţa Dunca a publicat în Amicul 
familici (1863), primul studiu amplu despre Beethoven 
în limba română 1). Tot către Viena şi-a îndreptat paşii 
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criticul muzical Nicolae Filimon (1858) ce avuca să ne 
lase o subtilă caracterizare a Eroicei 8). 

Sub influența acestui contact vienez clapa imediată 
morții compozilorului a fost marcată printr-o susținulă 
campanie de răspindire a creației simfonice, vocal-sim- 
fonice şi de cameră becthoveniene de către interpreții şi 
formaţiile noastre. Trupa Teatrului Naţional din Bucu- 
veşti, orchestra Operei italiene din Bucureşti, corul şi 
orchestra Musikverein- ului din Sibiu etc, au interpretat 
în primă audiție Simfonia Il-a (1843 — Sibiu), Simfonia 
HI-a „Eroica“ (1844 — Cluj, 1849 — Bucureşti), Simfonia 
VI-a (1839 — Sibiu), Simfonia IX-a (primele trei părți 
1859 — Brașov, iar finalul coral 1859 — Bucureşti si Bra- 
şov), uverturile Prometeu (1842 — Sibiu), Coriolan (1842 — 
Sibiu), Egmont (1843 — Sibiu), Fidelio (1841 — Timişoara, 
1844 — Sibiu), Fantezia pentru pian, cor şi orchestră 
(1840 — Sibiu), corul Meeresstile und glückliche Fahrt 
(1839 — Sibiu), Fantezia simfonică Victoria lui Wellington 
(1842 — Sibiu) 9). Această sumară înşiruire de titluri şi 
date dovedeşte timpuria pătrundere a operei simfonice 
beethoveniene, dar mai presus de toate locul culturii 
muzicale a Ţărilor Române în contextul artistic al răsă- 
ritului european (Simfoniile 3, 7 şi 9 de pildă, s-au pre- 
zentat în primă audiție la Budapesta, Sofia, Kiev, după 
1839). 

Desigur că evenimentul artistic principal al acestei 
etape trebuie socotit spectacolul Fidelio, a cărui premieră 
a avut loc vineri 18 iunie 1841 la Timişoara. Este fără 
îndoială, unul din primele teatre din lume care a pre- 
zentat capodopera lui Beethoven dincolo de hotarele 
Vienei. Cunoaştem distribuţia şi delincm suficiente date 
asupra reprezentalici, datorită unei cronici muzicale pu- 
blicate în Temeswarer Wochenblatt. „Fiecare după capa- 
citatea sa — scria Charles, cronicarul ziarului local — 
« realizat multe şi lăudabile contribuții artistice; pină 
şi corul, în special cel bărbătesc, a fost de prim rang. 
Reusita deplină — veritabil punct culminant — a consti- 
tuit-o finalul actului Il care a declanșat în public un 
entuziasm de nedescris şi a rechemat pe interpreți în 
scenă cu aplauze furtunoase. Orchestra cu toată pretenția 
muzicală — a fost la înălțime. Decorurile au corespuns 
exigențelor... La sfîrşitul rebrozentaţiei lot ansamblul a 
fost rechemat pe scenă“ (În: Temeswarer Wochenblatt. 
Timişoara, 2, nr. 26, 26 iunie 1841, p. 320). 

Unirea Principatelor a marcat în viața muzicală ro- 
mânească o fază de înflorire artistică necunoscută în 
trecut, fondarea Conservatoarelor din laşi (1860) si Bucu- 
resti (1864), a Societăţii Filarmonica Română (1568) şi 
a Operei Române din Bucureşti (1877), a Societăţii Fi- 
larmonice din Braşov (1878), stimulind promovarea crea- 
liei clasice (la loc de frunte situindu-se desigur moştenirea 
artistică becthovenianä). Sint semnificative programele de 
debut ale orchestrei simfonice bucureştene cu uvertura 
Prometeu (22 aprilie 1866) şi ale Societăţii Filarmonica 
Română cu uvertura Coriolan (15 decembrie 1868), după 
cum centenarul naşterii lui Beethoven a fost sărbătorit la 
Bucureşti prin trei concerte simfonice de răsunet inler- 
național (programele incluzind multe prime audiții) 19). Ar 
fi suficient să arătăm că — exceptind Simfonia IX-a — 
toate simfoniile, uverturile, concertele pentru vioară, pian 
(fără nr. 1 şi nr. 4) şi triplul concert au marcat prezența 


vie a creației compozitorului be afișul romänesc încă 
din secolul trecut. Poate că nu ar fi lipsit de interes 
să-i semnalăm pe primii interpreți ai lucrărilor con- 
certante ale lui Beethoven la noi. Concentul pentru vioară 
si orchestră a fost executat — pare-se — de către Ed. 
Hiibsch la 8 decembrie 1870 cu prilejul sărbătoririi cen- 
tenarului de către Societatea Filarmonică Română dir 
Bucureşti, iar în 1877 a răsunat pentru prima oară la 
Oradea în tălmăcirea lui Heinrich Wieniawski (infor- 
mafie Alexandru Thurzo); „Imperialul“ a fost executat 
de către pianista Alexandrina Bibescu sub bagheta lui 
Ed. Wachmann ân sala vechiului Ateneu la 9 martie 
1836, după ce fusese interpretat — pare-se la 2 piane — 
cu cîțiva ani înainte într-un salon bucureştean (pe afisul 
Societăţii Filarmonice Române din 1 aprilie 1873 pia- 
nista Elena Costachi-Epureanu a figurat ca primă inter- 
pretă, dar în ziua concertului s-a îmbolnăvit). 

Muzica de cameră beethoveniană şi-a găsit probagalori 
străluciți în sînul înterpreților români, cu deosebire din 
rîndurile celor care și-au [ăcut studiile “lu Viena. Astfel, 
violoncelistit Constantin Dimitrescu şi Dimitrie Dinicu au 
răspîndit Trio-urile şi Cuartetele :!), Maria Chefaliady- 
Taban lucrările pentru pian 12), cîntărețul Niky Popovici 
liedurile 1). Printre enluziaştii susținători ai creatiei lui 
Beethoven s-au numărat Ciprian Porumbescu și Eusebie 
Mandicevschi, ultimul ocupindu-se de editarea volumului 
Zweite Beathoveniana de Gustav Nottebohn. Un deosebit 
vol în atragerea tinerilor muzicieni români în capitala 
imperiului habsburgic, l-a jucat '— începînd din 1870 — 
Societatea România Jună. De la Viena soseau ştiri pre- 
cise în țară despre spectacolul Fidelio, printre martorii 
entuziaşti numărîndu-se Ciprian Porumbescu care declara 
într-o scrisoare: „nu am mai putut dormi toată noaptea 
din cauza emofiei ce m-a cuprins“ 11). Muzica de cameră 
ni se face cunoscută prin intermediul muzicienilor ger- 
mani şi români ce vin de la Leipzig (Thoma Micheru, 
Constanța Erbiceanu, Aurelia Cionca) şi Berlin (Eduard 
Caudella), în timp ce muzicologia ne atestă o strinsă le- 
gătură cu Parisul. 

O sinteză fericită intre predilecliu vieneză pentru auten- 
licitatea stilului şi gustul rafinat francez a realizat-o, in 
pragul veacului nostru, marele George Enescu ®©). Prin 
magistralele sale interpretări ca violonist, dirijor, con- 
ducător de cvartet, Enescu a recreat opera Tilanului în 
forme monumentale (să nu uităm că sub bugheta sa « 
răsunat pentru întiia oară la Bucureşti — în audiție 
integrală — Simfonia a IX-a, 14 decembrie 1914). Dar 
cu aceste amănunte am depăşit cadrul limitat al cerce- 
tărilor noastre asupra căilor de pătrundere a muzicii lui 
Beethoven în România veacului trecut. Într-un alt studiu 
vom adinci şi alte aspecte legate de prezența multilate- 
rală a operei lui Beethoven la noi. 
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Textul cronicii la Fidelio din Temeswarer Wochenblatt : In 
diesem sahen wir Freitag den die zum Vortheile des Herrn 
und der Mad. Heim gegebene Oper Fidelio von Beethoven, in 
welcher dieselben vor ihrer Abreise zum letzten Male auftrate. 
Die Aufgabe, dieses Meisterwerkes nur halbwege  geniigend 
zur Darstellung zu bringen, konnte als eine etwas schwierige 
aelten, um so ehrenvolles war es daher, dass dieselbe, einige 
kleine, unvermeidliche Mängel abgerechnet, auf cine befrie- 
dioende weise gelöst wurde, Ein besonderes Verdienst erwarb 
sich dabei Hr. Heim — dessen wirklich eisernem Fleisse, 
unermidlicher Geduld, Ausdauer und bedeutenden musikalis- 
chen Kentnissen, wir in dieser Wintersaison überhaupt so 
manchen Genuss zu danken hatten, da die Einrichtung der 
meister qrăsseren Opern für unsere Bühne grusstentheils sein 
Werk waren — auch mit der Zustandebringung dieses 
FIDELIO. Die Soloparten wurden von ihm (Florestan), seiner 
Frau (Leonore), Hrn. Rötzer (Gouverneur), Hrn, Saag 
(Kerkermeister). Dle Lim m er (Marzelline) und Hrn, Thei- 
mer (Minister) nach Massaabe der Kräfte jedes der hier be- 
nanten Individuen alles Lobes mmiirdia ausgeführt, und auch 
die Chöre, besonders jener der Männer leisteten Vorzügliches. 
Auserst gelungen. und sonach als Glanzpunkt der Oper zu 
betrachten, war jedoch die Finale des 2 Aktes, welches bei 
den Versammelten Zuhörern einen wahren Enthusiasmus ker- 
vorbrachte, und auf stürmisches Verlangen soaar wiederholt 
werden musste. Das Orchester hielt sich în Anbetracht der 
so schwierigen Musik recht wacker. Die Ausstattung der Oper 
mar entsnrechend. Hr. und Mad. Heim, îm Verlante der 
Vorstelluna mit aller Auszeichnung behandelt, wurden am 
Schlusse einstimmig gerufen, 


Şef de orchestră a cărui reputaţie mondială este con- 
semnată în toate enciclopediile de specialitate, Ionel 
Perlea reprezintă, după George Enescu și Dinu Lipatti, 
personalitatea noastră artistică de marc prestigiu care s-a 
afirmat ca un excepţional muzician în cele mai impor- 
tante săli de operă si de concert alc lumii. 

Parnit de la Ograda ialomițeană şi avînd drept via- 
tic imensul său talent, loncl Perlea ilustrează în chip stră- 
lucit minunateie însuşiri artistice care sălășluesc în sînul 
înzestratului nostru popor. El avca să se distingă din 
capul locului atît la Miinchen unde a studiat cu Graener 
cît şi la Leipzig, unde l-a avut ca profesor pe Lohse. 
Apreciat pentru remarcabilele sale calități, a fost numit 
la sfîrșitul studiilor, dirijor la Rostock. Dar dragostea 
faţă de patrie l-a determinat să revină în România, unde 
intensa şi rodnica sa activitate ivijorală i-a atras re- 
pede prețuirea unanimă. El a ştiut să tragă cele mai 
subtile fnvätäminte din urmărirea atentă și aprofundată 
a unor dirijori ca Arthur Nikisch (care a cîntat ca vio- 
lonist în orchestra condusă de Wagner la Bayreuth), Fe- 
lix Weingartner (a studiat cu Liszt la Weimar), Bruno 
Waiter (primul asistent al lui Mahler) Wilhelm Furt- 
wăngler, Arturo Toscanini şi încă alţii, într-un cuvînt 
tot ceea ce reprezenta, în prima jumătate a veacului 
nostru, suprema artă dirijorală; mai mult decît atât, 
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IONEL 
PERLEA 


muzica la nivelul cel mai înalt. Forţa lui Ionsi Periea 
consta tocmai în observarea tempilor cei mai potriviti, 
a agogicei cea mai indicată, a acelor nuanţe infinitizi- 
male necesare justei interpretări a lucrărilor din reper- 
toriul liric si de concert. Căci rămăsese un mare și in- 
discutabil clasicizant şi păstrător al celei mai bune tra- 
ditii interpretative. 

S-a vorbit mult despre neasemuita sa memorie, despre 
extraordinara-i capacitate de a urmări simultan pe toţi 
membrii orchestrei deslusind infailibil cele mai mărunte 
abateri de la o execuţie ireproşabilă. Spunem execuţie, 
căci Ionel Perlea afirma totdeauna, cu exemplara sa mo- 
destie, că nu interpretează, ci doar... prezintă așa cum 
se cade ceea ce a scris compozitorul, înțelegînd prin 
aceasta că linia sa de credinţă dirijorală este aceea de 
a păstra fără greș litera partiturii, cu toate exigenţele 
ci. A fost un mare constructor care arhitectura capodope- 
rele muzicii în chip ideal, potrivit canoanelor clasice, 
fără a neglija însă nici micile detalii, de unde adevă- 
rate monumente de artă, durate fără greş, solide şi 
totodată subtile şi pline de strălucire. 

Pentru muzica românească a avut totdeauna o sinceră 
prețuire, popularizînd-o cu devotament pretutindeni, fie 
că era vorba de operele lui George Enescu, Paul Con- 
stantinescu sau alc unor compozitori mai tineri ca Theo- 


dor Grigoriu ș.a. În legătură cu noua şcoală românească 
de compoziţie şi tinerii noștri muzicieni despre care afir- 
ma că sînt foarte înzestrați, a subliniat faptul că aceştia 
au fericirea să-și vadă azi lucrările tipărite, prin grija 
Uniunii Compozitorilor — ceea ce le dă posibilitatea, 
inexistentă odinioară, a prezentării lor în sălile de con- 
cert de pretutindeni. 

De la Ionel Perlea rămîne o discografie bogată si im- 
portantă, socotită de către muzicieni, o discografie „de 
referinţă“ şi care cuprinde capodoperele repertoriului ver- 
dian și puccinian, „Lucrezia Borgia“ de Donizetti (una 
din ultimele sale înregistrări) simfonia „Fantastică“ de 
Berlioz“, simfonia „Din lumea nouă“ de Dvorak etc. etc. 
şi, bine-înteles, Rapsodiile şi Simfonia I de George 
Enescu. 

A fost și un excelent pedagog. La insistențele marelui 
său prieten Toscanini, care îl pretuia atît de mult, a luat, 
încă din 1953, conducerea renumitului institut Manhattan 
School of music din New-York, unde a ridicat, între alţii, 
pe tinerii dirijori Nicolae Debelici şi David Guilbert, pe 
care îi socotea drept remarcabile talente. 

Dar compozitorul Ionel Periea? Activitatea sa crea- 
toare, valoroasă, e mai putin cunoscută. Ea cuprinde 
totuși lucrări de muzică de cameră, o Simfonie, Variatii 
pe o temă proprie, un concert pentru vioară și orche- 
stră etc. 

Una dintre cele mai importante realizări din domeniul 
muzicii de cameră este, neîndoios, Cvartetul de coarde 
op. 10, scris la nici 24 ani şi care i-a atras compozito- 
rului Premiul I „George Enescu“. Sînt pagini senine, de 
o mare vivacitate şi totodată profunzime a gîndirii care 
vădesc o prospeţime spirituală deosebită. Concizia formei 
şi exuberanta desfäsurärilor nu exclud însă și momentele 
de îngîndurare şi dramatism. Este interesant că, fără a 
se îndepărta de un anumit rigorism melodic, autorul nu 
se fereşte să introducă şi unele intonatii cu caracter 
oriental, cu savoarea lor specifică. Nota dominantă a 
lucrării o constituesc inspiraţia fertilă si avîntată, ma- 
turitatea concepţiei si — pentru acea epocă — îndrăz- 
neala scriiturii. George Enescu a făcut aprecieri măgu- 
litoare și despre Variatiuni pe o temă proprie pe care 
i le-a dirijat de altfel, cu succes, la New-York. 

Marele artist al cărui nume s-a înscris cu litere ne- 
pieritoare în cartea de aur a muzicii românești şi uni- 
versale, a avut totdeauna sentimentul puternic al aparte- 
nentei sale nationale, Răsărit de pe plaiurile ialomitene, 
el a privit cu nestinsă dragoste tot ce este românesc. Si 
dacă împrejurările vieţii l-au mînat și către alte lima- 
nuri, inima sa „nu a încetat să bată — așa cum ne măr- 
îmrisea într-una din serile revederii din anul trecut — 
pentru tot ce este românesc“, Atunci ne-a spus în cu- 
vinte pătrunse de o emotic sinceră şi firească : „Am ve- 
nit în patrie, avînd toată admirația pentru Primul secre- 
tar al Comitetului Central af Partidului Comunist Ro- 
mån, Nicolae Ceaușescu, care se bucură de un mare pre- 
stigiu şi peste hotare. Pot afirma că înfăptuirile, atîtea 
cîte le-am văzut, sînt impresionante. Am regăsit o ţară 
în plin avint, prosperă, înfloritoare. Mai mult ca oricînd, 
mă mâîndresc că sînt român...“ 

Cu Ionel Perlea dispare un mare artist, un mare om 
si un mare prieten. El a purtat cu cinste și glorie pretu- 
tindeni arta interpretativă românească, artă care din fe- 
ricire a rămas gravată pentru posteritate în multitudinea 
valoroaselor sale înregistrări. 


J-V. PANDELESCU 
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Din ţară: 


BRAȘOV 


Primul festival 
de muzică de cameră 


Dată memorabilă în viața muzicală braşoveană, 28 iu- 
nie 1970, marchează două realizări: deschiderea primului 
festival de muzică de cameră brașovean si debutul or- 
chestrei de cameră a Filarmonicii „G. Dima“. 

În seara zilei de 28 iunie, visul muzicienilor brașoveni, 
de a transforma orașul de la poalele Tâmpei într-un Salz- 
burg al României, a devenit realitate. Şi-n prima seară a 
festivalului, în faţa unui public cald si receptiv, tinära 
orchestră de cameră a Filarmonicii ,,G. Dima“, a debutat 
sub bagheta sigură a dirijorului Ilarion Ionescu-Galati, 
intenpretînd cu sensibilitate, Concertul brandemburgic 
ar. 3, de I. S. Bach și Concertul pentru onchesträ de Paul 
Constantinescu. 

Strălucirea primei seri, a fost dată de prezenţa coru- 
lui „Madrigal“ si a excelentului său dirijor, Marin Con- 
stantin. Dispunind de o tehnică vocală perfectă, ei au 
reușit, într-un program de madrigaluri celebre, să obţină 
efecte coloristice şi dramatice unice. 

Punctul culminant al serii, l-a constituit interpretarea 
„Ritualului pentru setea pămîntului“ de M. Marbé, în 
care compozitoarea, folosind cele mai noi mijloace artis- 
tice, pentru a putea reda o gamă langă de sentimente, a 
solicitat interpretilor o bogată paletă de modalităţi ex- 
presive. 

Cu excelenta interpretare a „Ritualului“, s-a încheiat 
prima seară a festivalului, primită cu un entuziasm fier- 
binte, ce a dovedit tuturor celor prezenţi, cît de legitimă 
era dorința braşovenilor de a avea un festival de muzică 


de cameră. 


G. Z. D. 


x 


Si dată şi a doua zi a primului Festival de muzică 
de cameră de la Brașov, 1970. După seara inaugurală, 
care a reușit să imprime caracterul propriu unei aseme- 
nea manifestări, curiozitatea şi nerăbdarea în așteptarea 
celei de a doua seri erau cu atît mai mari cu cât de această 
seară depindea consfintirea acelui bun „demaraj“ și in- 
trarea în ritmicitatea succesiunii evenimentelor muzicale. 
Si într-adevăr, publicul nu a fost dezamăgit, dimpotrivă. 
Desigur, si alcătuirea programului a contribuit la reușita 
acestei seri, atît prin alegerea formațiilor cît şi a reper- 
toriului: Cvintetul „Concertino“ și formaţia „Musica No- 
va“, condusă de Hilda Jerea, ambele profilate pe o anu- 
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mită epocă, preclasicä si — respectiv — contemporană, 
cărora le acordă o deosebită înţelegere si mäestrie inter- 
pretativă. Dar mai mult decît atita, aceste fonmatii se 
impun prin personalitatea lor, idovedind acea îmbinare 
ideală a forţei creatoare individuale a fiecărui artist in- 
strumentist într-o concepţie unitară şi bine profilată. 

Şi cum nu e în intenţia mea de a continua o cronică 
a concertelor în succesiunea lor cronologică, mi se pare 
cu mult mai interesantă si utilă discutarea toomai a ace- 
lor probleme generale ale muzicii de cameră ce, în pers- 
pectiva acestui Festival, nu au făcut decît să se contu- 
reze cu si mai multă acuitate. Un festival capătă întot- 
deauna un caracter aproape competiţional. Publicul as- 
cultă și compară, o formaţie excepţională poate deveni 
un criteriu general (— şi cu atît mai exigent —); ies 
acum mai mult la iveală „oboseala“ unor formaţii sau 
dimpotrivă, lipsa altora de sudare, de tradiție. Căci, nu 
e un secret pentru nimeni, muzica de cameră își are pro- 
blemele sale de intenpretare și nu 'doar calitatea interpre- 
tilor este suficientă pentru a asigura calitatea formaţiei 
și a interpretării. În acest sens mi se par remarcabile — 
după cum am mai spus — formaţiile mai sus citate ca 
si încă altele. În amintirea ascultătorilor persistă desigur 
calitatea itimbralä pe cît de delicată pe atît de variată 
si subtil dozată, atît de potrivită lucrărilor abordate de 
cvintetul „Concertino“ (B. Marcello Concerto a cinque, 
G. Frescobaldi şi F. Couperin — l’Apothéose de Lully) 
cu aportul ideal al sopranei Emilia Petrescu, de un stil 
impecabil și cu nedesmintita-i sensibilitate (H. Purcell — 
Noaptea și G. Ph. Telemann — Cantata Ordinul femeilor 
cu încîntătoarea realizare în Cintecul de leagăn). 

Vigoarea desenului, profilurile mete, arhitectura colo- 
rată şi elocventă s-au impus în interpretarea programului 
formaţiei „Musica Nova“ : Concertino per la Musica No- 
va de Adrian Raţiu, permitind reliefarea calităţilor fie- 
cărui interpret în fragmentele ce le sînt dedicate, Vartia- 
{iuni de Dan Constantinescu evidențiind resursele poc- 
tice ale formaţiei, profunda si calda lucrare ide Ludovic 
Feldman Cinci poeme pe versuri de Mariana Dumitrescu, 
din care s-a desprins în special Invocaţie (poemele care 
au stat la baza lucrării au fost recitate de actorul bra- 
şovean, Dan Săndulescu) și, însfîrșit Divertismentul de 
D. Bughici, solicitind vervă și dinamism (cu concursul lui 
Nicolae Albulescu — percuție). 

Omogenitatea, căldura, generozitatea ca și — trebuie 
subliniat — curăfenia sînt proprii cvartetului de coarde 
al Filarmonicii de Stat — Cluj — ce s-a remarcat în 
Cvartetul Nr. 1 de Mihail Jora — lucrare ce prin va- 
loarea expresiei sale, exprimate atit de echilibrat, a de- 
venit un exemplu clasic al literaturii noastre camerale ca 
și în Cvartetul op. 51 nr. 2 de Brahms. 

Tot aci trebuie citat, pentru valoarea sa, şi Cvartetul 
de coarde „Philarmonia“ ce s-a prezentat cu Cvartetul 
op. 18 Nr. 8 de Beethoven şi, s-a impus îndeosebi prin 
excelenta interpretare a Cvartetului Nr. 6 de Wilhelm 
Berger, exemplu strălucit de tratare camerală solicitind in- 


terpretul și răspunzîndu-i totodată prin eficacitatea scrii- 
turii, prin randamentul sonor. 

Trebuie menţionat că acest concert (ca si câteva altele), 
a avut loc în Bastionui Tesätorilor, cadru ideal pentru 
muzica de cameră, plin de atmosferă, cu o acustică pe 
cît de bună pe atît de neiertătoare, permiţind de pildă 
unei alte formaţii care a evoluat în acest cadru, Cvar- 
tetul de coarde „Muzica“ să creeze unele sonorități în 
piano, de calitate, în Cvartetul op. 76 nr. 2 de Haydn, 
dar totodată evidentiindu-i si cele mai mici impurități. 
Aceeaşi formaţie a prezentat si Cvartetul nr. 2 de Dumi- 
tru Capoianu, lucrare comunicind cunoscuta vervă din 
compoziţiile autorului și din a cărei interpretare reținem 
îndeosebi partea a II-a. 

Dacă folosirea ca loc de concert al unuia dintre cele 
mai frumoase monumente ale orașului gazdă — sus-nu- 
mitul Bastion — s-a impus prin acustică, posibilitate op- 
timă de a sta și vedea „scena“, ca şi prin inedit (aci, 
de pildă, privighetorile, stimulate de sonoritatea viorilor, 
intervin pe alocuri într-un delicat contrapunct) totodată 
a oferit și un cadru extrem de adecvat evoluţiei Forma- 
tici de instrumente vechi a Radioteleviziunii a cărei ani- 
mator, «dirijorul Ludovic Baci, îi este totodată și instru- 
mentist; «deasemeni, tot lui i s-a datorat si o reuşită 
prelucrare, -combinînd unele timbruri mai noi într-un spi- 
rit vechi, acea Danserye din Codex Caioni care a în- 
cheiat atit de plăcut programul: N. Greff Bakfark — 
două Fantezii pentru ansambluri de blockflâte şi respec- 
tiv — viola da gamba, apoi‘o a treia cu orchestrație 
adäogind și vioara, oboiul, cornul englez și fagotul (lu- 
crări care ar fi cîştigat printr-un surplus de culoare, pe 
alocuri, şi o afirmare mai putin discretă) şi G. Reilich: 
Arii în care vocea sopranei Georgeta Popa-Stoleriu, fru- 
mos și muzical dozată, s-a îmbinat fericit cu timbrurile 
instrumentelor vechi. 

Atmosfera acestui concert, la care a contribuit şi ,pu- 
nerea în epocă“ prin edificatorul și evocatorul cuvînt in- 
troductiv rostit de Gemma Zinveliu, ca și caracterul de 
„serenadă“ pe care l-ar fi putut sugera programul for- 
maţiei ,Solistii din Bucureşti“ (interpretînd în cadrul ace- 
luiaş Bastion muzica de fluiditate şi spirituală transpa- 
rentä a Jui Mihail Andricu — Cvintetul Nr. 1 pentru 
suflători — şi Septetul Op. 20 de Beethoven), «mi-au adus 
în minte atîtea noi și moi posibilităţi de a crea concerte 
si spectacole speciale în care arta să se îmbine cu pito- 
rescul, cu atît mai mult cu cît sîntem într-un moment de 
creație în care ne bucură sincretismul artistic. Mă refer 
de pildă, la curtea bisericii Sf. Nicolae și, în special, la 
Curtea — piatelä de lîngă Biserica Neagră. Și, bine în- 
teles, Biserica Neagră poate adăposti atâtea alte con- 
certe, iar un recital de orgă nu poate lipsi, desigur, din 
agenda unui asemenea festival. 

lar în afara programului propriu zis, dar la fel de 
atrăgător și putind deveni un element de tradiţie al Fe- 
stivalului, de ce nu s-ar integra aci şi una din mani- 
festärile folclorice specifice Scheiului, pe care atît de 
puţini dintre iubitorii de artă au avut prilejul să de cu- 


noască într-o formă autentică în cadrul tor original. (O 
Le] 


coincidență — pur întîmplătoare — a făcut să fie plă- 
nuită — de cu totul alte foruri — v asemenea sărbătoare 
a „Junilor“ în prima Duminecă — la două zile — după 


Festival, manifestare pe care, din păcate, ploaia a ami- 
nat-0). 


M-am referit mai sus la tradiția ce o poate căpăta un 
asemenea Festival şi îmi revine acest cuvînt (tradiţie) 
asociat de atitea și atîtea alte lucruri. Mă gîndesc, de 
pildă, că marele suoces de public de care s-a bucurat 
acest Festival s-a datorat poate şi faptului că exista la 
Brașov nu numai o tradiţie a concertelor dar și o Ira- 
diție a practicării muzicii de cameră: mă gîndesc, de 
pildă, la calitatea unora dintre formații, în care emula- 
ţia dintre parteneri, unitatea lor de concepție pot fi de 
asemeni concentrate și desemnate ca tradiția formaţiei 
respective. În acest sens, în cazul formaţiei: „Soliştii din 
Bucureşti“, s-ar putea ca și data destul de recentă a noii 
sale formule de nonet (transformat din cvintotul de su- 
flători cunoscut prin frumoasele sale realizări) să nu fi 
permis încă acea sudare necesară, aportul intenpretilor — 
de foarte bun renume — rămînînd încă neînglobat într-un 
edificiu sonor pe deplin unitar şi elocvent. 

Festivalul s-a încheiat cu un program simetric celui 
de deschidere, o formaţie corală şi o orchestră de ca- 
meră. Corul de cameră al Conservatorului „G. Dima“ din 
Cluj, dirijat de Dorin Pop, impresionează prin puritate 
și discreţie sonoră, creind frumoase momente în precla- 
sici ca di Lasso, Vecchi, Montevendi ș.a., dar acordîn- 
du-si fineţea și structurilor muzicii românești contempo- 
rane, ca în coruri 'de Sabin Drăgoi și Achim Stoia. În 
Avhaisme de Sigismund Toduta au fost scoase în evi- 
dentä subtila polifonie și rafinamentul armonic, conto- 
pite printr-un deosebit meșteșug coral, iar sonoritätile 
inedite din La casa di peste drum de Tudor Janda au 
entuziasmat — pe drept cuvînt — ascultătorii. 

Orchestra de cameră „București“ dirijată de Ion Voicu 
se impune printr-o frumoasă ţinută (în care distonează 
doar calitatea transcrierii Passacagliei de Hândel) adu- 
cînd eleganța în frazare și echilibrul sonor solicitat de 
redarea lucrărilor alese. A. Corelli — Sarabandă, Gigă şi 
Badinerie, B. Marcello — Introducere, Arie şi Presto, 
W. A. Mozart — Mica Serenadă nocturnă (care ar fi 
cîştigat primtr-un plus de spiritualitate, de vervă, îndeo- 
sobi în prima parte) şi A. Vivaldi larna, concert din 
ciclul Anotimpurile ce ne-a dat totodată prilejul să-l 
reauzim cu bucurie pe dirijor și ca solist. De asemenea 
trebuie să-i mulțumim pentru revelaţia pe care ne-a pri- 
lejuit-o, incluzînd o pagină atît de putin cunoscută, dar 
atit de deosebit de nobilă și de expresivă din muzica lui 
George Enescu, Intermezzo-ul op. 12. 

Publicul a aplaudat la acest concert de încheiere meri- 
tul participanţilor si totodată a pecetluit succesul între- 
gului festival. 

Entuziasmul oraşului gazdă s-a manifestat nu numai 
prin partiaiparea unui admirabil public sau promptitudine 
organizatorică, ci şi printr-un frumos aport artistic: Or- 
chestra de cameră a Filarmonicii de stat „G. Dima“ — 
Braşov — dirijor Ilarion Ionescu-Galati (care, ca și Co- 
rul „Madrigal“ dirijat de Marin Constantin a evoluat 
în primul concert) şi Reuniunea, camerală, „Pro Musica“ 
— Brașov. Aceasta din urmă a avut si meritul prezentării 
impresionantului ciclu de lieduri de Fr. Schubert Schwa- 
nengesang (cu concursul sopranei Elena Serban-Szigeti şi 
basului Helge Bömches) culminind cu {hr Bild, Am Meer 
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VIAȚA Se 
MUZIGAE 


si în special Der Doppelgänger, pe care H. Bömches le-a 
redat cu profunzime şi o frumoasă calitate vocală. Liviu 
Teodor Teclu, la pian. a apărut și ca compozitor prin 
lucrarea sa Trio în formă de variațiuni pe o temă de 
Dr. Liviu Telia, în care meditaţia unui „Lento“ întrerupe 
în mod binevenit, prin ponderea sa gravă, succesiunea 


— uneori prea fragmentată — a variatiunilor. 
Dar, chiar fără a deveni un festival international, Fe- 
stivalul brașovean își poate — și trebuie să-și extindă 


lista participanţilor (se impun, de pildă, formaţiile ,,Pro- 
Arte” sau Orchestra Camerata a Conservatorului C. Po- 
rumbescu din Bucureşti) și, de asemenea solicitindu-i 
bineînțeles si din alte orașe ale ţării. Un prim gînd se 
îndreaptă către formaţia clujeană „Ars nova“, dirijată 
de Cornel Täranu și — tot la Cluj — către Corul de 
cameră dirijat de Miha: Guttman care de mult a depă- 
sit, prin repertoriu și calitate interpretativă, nivelul unui 
cor de școală, fiind una dintre cele mai interesante for- 
matii românești ; de asemeni, la Iași, corul dirijat de 
Sabin Pautza pe care nu am avut niciodată prilejul să-l 
ascult... Sugestiile mele se încheie aci, necunoscind valo- 
rile artistice ale orașelor noastre și este rolul unui ase- 
menea festival să ni le facă știute, În plus, o asemenea 
luare de contact poate atrage la Braşov, oraș allat în 
inima ţării și la un festival organizat în perioadă de va- 
cante și concedii, un public meloman de pretutindeni. 

Care a fost prezenţa creatiei româneşti în acest festi- 
val? S-ar putea răspunde: pozitivă, — fiecare concert 
cuprinzind lucrări de valoare, de la nume devenite cla- 
sice pină la lucrări mai recente. 

Și totuşi... Si totuşi s-ar putea apela nu numai la lucră- 
rile pe care formaţiile le au deja de mult în repertoriu. 
Si totuși s-ar putea încerca și o altă formulă decit aceea 
de a înscrie, oarecum mecanic, în cadrul aceluiaș program, 
o piesă românească alături de una clasică. 

De ce nu mai multe prime audiții, unele scrise poate 
special pentru Festival (și să nu uităm de posibilităţile 
oferite de concertele sau spectacolele în aer iiber, în ca- 
drul deosebit al monumentelor orașului) ? 

Si, în special, de ce nu programe cuprinzind atît mu- 
zica românească oît si muzica modernă universală, con- 
text care ar edifica situarea unor curente și totodată ar 
scoate în evidenţă particularitätile muzicii noastre? 

Trebuie remarcat — cu mirare — că muzica contem- 
porană străină a lipsit totalmente din acest Festival. 
De ce? Cred că un program, cuprinzind în întregime 
muzică contemporană, românească și universală, judicios 
alcătuit și bine prezentat, îşi poate avea un public la fel 
de avid si îndeplini scopul cu mult mai deplin decît prin- 
tr-o strecurare modestă a unei singure piese, ce adeseori 
așteaptă — sau se așteaptă — să treacă cît mai repede... 

Dar totuși, nu as vrea să închei această relatare cu 
un regret, cu atît mai mult cu cît această constatare nu 
este atît de mult o critică cît, în special, o sugestie. Căci 
succesul real al acestui Festival ne-a dat încredere în 
posibilităţile sale de realizare, din ce în ce mai bune. 

Si dacă dorinţele noastre muzicale sînt nemărginite, nu 
mai putin ne bucurăm că şi-au găsit aci un început atît 
de frumos. 


MYRIAM MARBE 
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INTERVIUL NOSTRU: 


Carlo Zecchi 


O seară de muzică de cameră cu Carlo Zeachi 
si Enrico Mainardi, o seară în care pianul și vio- 
loncelul aveau aceeași respiraţie, aceleași bătăi, 
găsind porţi largi deschise spre geniul lui Bach și 
Mozart — îti stăruie în memorie, ca unul dintre 
modelele perfecte de tălmăcire căruia nu-i găsești 
termen de comparaţie, fiind unic si nealterat în 
timp. De curînd, Carlo Zecchi, de astă dată la 
pupitrul Filarmonicii „George Enescu“ ne-a pre- 
zentat un program Mozart, impecabil ca muzicali- 
tate şi eleganţă. 


— Tin minte o impresionantă seară în care alături 
de Mainardi ne-ati cîntat tot Mozart Am sentimentul 
cà puteti confesa nestingherit prin paginile lui. 

— Este marele meu preferat, merg foarte des la 
Salzburg, lrăiesc acolo în atmosfera muzicii lui Mozart 
şi-l simt în toate fibrele mele. Are atita claritate, atita 
dezinvoltură în a glumi sau a plinge încît oricind se 
va putea învăța din opera lui: „măestria“. 

— În serenada „Haffner“ ati desenat fiecare broderie, 
fiecare ornament și totuși ati menţinut tempo-ul cu ri- 
gurozitate fără concesii de largi respiratii, de încetiniri. 

— Fiecare parte este altfel colorată şi totuși întreg 


tabloul, întregul opus gîndesc că trebuie prezentat ca un 
tot, fără fisuri. Nu sînt darnic în laude, dar alături de 


orchestra română am avut senzația că am transmis 
Mozart-ul pe care-l simt, care îmi dă satisfactie. 

— Pledaţi pentru melodie şi sentiment, pentru muzica 
marilor sentimente: sinteti pentru vibrația intensă a 
ascultătorilor, pentru emoția muzicii. Şi totuşi, mergeţi 
în pas cu timpul dornic de a şti, de 2 transmite creaţia 
lui Petrassi, sau a lui Nonno... 

— Mă înțelegeţi ; iubesc muzica lui Mozart, dar nu 
sint absurd să neg pe Dallapicolla sau pe Petrassi, sau 
arta lui Nonno. Tehnica muzicală nu poale rämine pe loc. 

— Sute de trepte urcă spre o culme, cum au urcat 
spre culmile lui Bach sau Mozart, spre platforme de sin- 
teză și lumină. Gîndiţi că muzica modernă nu are astăzi 
o culme, nu este desăvirșită şi caută și este încă în 
urcusul greu, simțind greutatea treptelor ? 

— Admir tehnica ingenioasă, dar, aşa cum shuneati, la 
„platforma de lumină şi sinteză“ încă nu s-a ajuns în 
căutările actuale. Poate atunci cînd se va porni nu numai 
de la tehnică ci şi de la inimă, drumul va fi mai uşor. 

— Cum vedeţi aportul școlilor nationale la desävirsirea 
limbajului muzical, gîndind la specificul fiecăruia ? 

— Există puncte distincte, cu siguranță. Eu recunosc 
compozitorii români nu numai după influența muzicii 


populare, dar şi prin linia amplă melodioasă, prin suflul 
melodic. Mă refer, desigur, la lucrările de valoare, re~ 
prezentative, care să întărească tradițiile unei şcoli de 
compoziție, care să definească şi să continue liniile ei 
majore. 

— Spuneţi deci că atîta timp cît o sută de condeie 
îi vor imita pe Boulez sau pe Stockhausen, cît o sută 
de pianiști vor vrea să facă niște perlaje a la Michel- 
angelo, cît copiile nereușite vor circula nestingherite prin 
lume cerînd adeziune. cît nu va exista preocuparea pen- 
tru inventiv și original, pentru substanţă melodică nu 
putem avea pretenţia unei mari revelații ? 

— Este limpede că muzica nu poale fi clădită pe 
clișee. Mă interesează un mare muzician al zilelor noas- 
tre, dar delest „corul“ de cobiști netalentaţi. De aceea, 
mă întorc la Mozart ca simbol de claritate, unde apele 
limpezi îți explică taina sutelor de trepte ‘be care trebuie 
să le urcăm spre muzica adevărată. 


SMARANDA OTEANU 


. 


Michel Philippot 


În vîrstă, acum, de 45 de ani, Michel Philippot 
şi-a legat -de Radiodifuziune întreaga viață de mu- 
zician. Din 1949 lucrează în Radiodifuziunea fran- 
ceză, mai întii ca ilustrator şi compozitor de muzică 
de fond pentru diferite emisiuni, îndeosebi dra- 
malice (preocubare pe care nu a părăsit-o, dovadă 
muzica de scenă scrisă în 1961 pentru „Rinocerii” 
lui Eugen Ionescu), iar începînd din 1953 ca mem- 
bru al grupului de cercetări care, condus de Pierre 
Henry şi Pierre Schaeffer, are o contribuţie esen- 
tială la crearea muzicii concrete, mai tirziu elec- 
tronice. Mijloacele sonore tradiționale si resursele 
oferite de  înregislrarea magnetică îl interesează 
deopotrivă, astfel că opera sa apare ca un labora- 
tor în care sînt investigate, spre noi limite, resur- 
sele domeniului sonor. 

Cariera radiofonică continuă, de-a lungul anilor, 
să dubleze activitatea creatoare a lui Philippot: 
între 1961 şi 1963 adjunctul compozitorului Henry 
Barraud, la Direcţia Muzicii în 1964 i sc incredin- 
jează responsabilitatea serviciului de producție mu- 
zicală, iar în 1967 îi succede lui Barraud în im- 
portantul post de director al muzicii la Oficiul Ra- 
diodifuziunii şi Televiziunii Franceze. 

Interlocutorul nostru în acel sfirsit de după amia- 
ză era deci un muzician de radio în sensul cel mai 
cuprinzător al cuvîntului. De aci a şi pornit con- 
vorbirea noastră. 

— Vă propun să definim mai întîi termenul de „mu- 
zică experimentală“. Această noţiune, destul de vagă, 
este atașată cînd ideii de tehnologie nouă în domeniul 
artei sunetelor (resursele înregistrării magnetice, muzica 
electronică etc.), cînd unor noi structuri produse cu mij- 
loacele tradiţionale, 

— Cred că aceste aspecte noi sînt de două feluri di- 
ferite. Mai întîi ceea ce pe buni dreptate spuneali că 


e un termen destul de vag, dar care fără îndoială toc- 
mai de aceea a fost ales: prin cuvîntul experimental 
poți înțelege cam tot ce vrei. 

Primul aspect este descoperirea unui material sonor 
nou. Și cînd spun „descoperire“ nu mă exprim absolut 
corect pentru où descoperirea lui datează de fapt de 
mult. Să ne amintim că încă din 1913 un muzician ca 
lorg Magner (care a muril uitat, în mizerie, în limpul 
nazismului, regimul lui Hitler confiscîndu-i laboratorul) 
a făcut multe cerceiüri în acest domeniu de îndată ce a 
existat posibilitatea producerii sunetelor electronice. Apoi 
a fost în 1921 tentativa „bruitişiilor“ italieni, la Teatrul 
Champs-Elysées, cu Marinetti, Rousselot, iată deci că 
această nevoie de clemenie sonore noi este mai veche. 
Dar abia mijloacele de înregistrare moderne, în primul 
rind magnetojonul, i-au permis lui Pierre Schaeffer ca 
incepind din 1948 să creeze o muzică alcătuită din înre- 
gisträri prealabile, mai mult sau mai puțin modificate 
brin diverse procedee, pentru ca mai tîrziu să se ajungă 
la sunete sintetice, care au fost oblinute pentru prima 
oară în studiourile din Köln. sub impulsul lui Herbert 
Eymert. 

lată deci primul aspect: descoperirea de elemente so- 
nore noi. 

Al doilea aspect decurge din primul: căutarea unor 
Jorme de compoziţie noi Este evident, de pildă, că 
Jorma de sonată nu este potrivită pentru materialele 
muzicii concrete sau ale muzicii electronice. Era necesar 
deci să fie inventate alle forme de compoziţie. Aceasta 
s-a întîmplat cam după 1956, cînd la Universitatea din 
Illinois (S.U.A.) au început cercetări asupra compoziției 
şi scriiturii muzicale, utilizindu-se chiar şi ordinatoarele. 

Cam aceasta este, cred, imaginea întregii evoluții în 
această muzică (nu îndrăznesc să folosesc chiar termenul 
„progres“ !) 

Evoluția din alte domenii spirituale, adică fiecare 
schimbare, crează un fel de echilibru instabil care pro- 
voacă o nouă schimbare, şi aşa mai departe.. 

— Și fiecare tehnică nouă aduce posibilitățile unui 
limbaj nou. 

— Aduce nu numai posibilitatea ci şi necesitatea unui 
limbaj nou. 

— În ceea ce priveşte raportul dintre limbaj şi va- 
loare, aceasta este, evident, o altă problemă. 

— Aveţi dreptate să subliniaţi acest lucru. Eu cred 
efectiv că un limbaj nu este superior celui precedent 
numai pentru că este nou. 

— În schimb în cadrul unui limbaj dat, operele se 
asează într-o anume scară de valori. Aflindu-ne după 
aproape 20 de am de „cercetare muzicală“ — care 
de fapt este efectiv creaţie muzicală — putem desigur 
reține un număr de lucrări care să fie mai mult decit 
experimente. 

— Da, cu siguranță. Cred că putem reține un număr 
mare de lucrări, alil de mare incit este imposibil să le 
enumür acum, aici. Ceea ce este încurajalor, Pe de altă 
parte sînt si alte lucrări care, deşi nu prea vechi, ne 
bar îmbătrînile. 

— Aţi așeza „Simfonia pentru un om singur” în 
această ultimă categorie ? 

— Cred că „Simfonia pentru un om singur“ rezistă 
destul de bine. Dar sînt alte lucrări care rezistă foarte 
bine ca de pildă „Cintecul tinerilor“ de Stockhausen, 
primele „Studii“ de Jean Burraqué, care datează din 
1959, foarte actuale încă, unele lucrări de Pierre Schaef- 
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fer, de Pierre Henry, ,Diamorfoze“ de Xennakis, care, 
dacă nu mă înşel, a fost scrisă în 1956; toate acestea, 
nu sînt de loc imbätrinite. 

— Ca să revenim la elemente mai generale, care sînt, 
concret, funcţiile centrului de cercetări al ORTF, sarci- 
nile lui precise în raport cu emisiunile de Radio și de 


Televiziune ? 

— Are funcții multiple. La origine telurile acestui 
serviciu de cercetări erau aproape exclusiv muzicale. 
După 1959 s-au creiat încă două ramuri: un grup de 
cercetări tehnologice şi un grub de cercetări peniru ima- 
gine. Grupurile de cercetări — imagine şi de cercetări 
muzicale urmăresc deopotrivă cercetarea estetică şi expe- 
rimentarea practică a diverselor mijloace de expresie 
servind atît Radioul cît şi Televiziunea. Dar nu trebuie 
să credeţi că toate operele create aci trebuie să rămînă 
„experimentale“. Experiența poate consta în a da publi- 
cului un produs de foarte înaltă calitate. Ceea ce efectiv 
se şi întîmplă uneori, în domeniul Radioului ca si în cel 
al Televiziunii. 

— Vă propun să lărgim cadrul discuţiei noastre, abor- 
dînd ceea ce am putea denumi funcţia creatoare a Ra- 
dioului. Care ar fi metodele şi rezultatele marcante ale 
serviciului de creatie muzicală al ORTF ? 

— Noile lucrări muzicale sînt de mai multe feluri. 
Există mai întîi cele cu specific radiofonic, pe care le 
cunoaşteţi desigur foarte bine, de pildă cele care sînt 
scrise pentru a fi prezentate la Prix Italia. Apoi sînt 
compoziţiile, să le spunem utilitare. Un fel de muzică de 
scenă pentru emisiunile de Radio şi Televiziune. Dar 
ORTF comandă compozitorilor si luc ări originale pentru 
orchestră, formaţii de cameră, corali etc. Aceste lucrări 
sînt apoi executate de formaţiile voastre, fie în con- 
certele cu public care se desfășoară în studiourile noastre, 
fie în festivaluri. Numărul comenzilor pe care le face 
ORTF compozitorilor este cam de 80 pe an. 

— Este o cifră considerabilă, care dă dimensiunile 
acestei acţiuni de mecenat, foarte specifică Radioului în 
societatea contemporană. Pentru că aţi evocat stagiunea 
de concerte a ORTF — și acum mă adresez mai ales 
directorului muzicii — după părerea dvs., care trebuie 
să fie structura unei stagiuni de concerie organizată de 
o Radiodifuziune, și care este locul unei asemenea sta- 
giuni în contextul vieţii artistice a unei capitale? 

— Fiind vorba despre o Radiodifuziune de stat, deci 
despre un serviciu public, sînt anumite îndatoriri care 
trebuie îndeplinite şi în primul rind a face să trăiască 
muzica. O societate de concerte particulară e nevoită, 
din motive financiare, să nu-şi asume riscuri. În ceea 
ce privesle un organism de stat ca ORTF, acesta are 
dimpotrivă datoria să-și asume riscul de a prezenta 
opere noi, de a ajuta totodată să trăiască, pe mäsura 
posibilităților lui, compozitorii francezi. Trebuie pus un 
anumit accent asupra creațiilor secolului XX, asupra 
operelor compozitorilor în viaţă. Radiodifuziunea este 
adeseori singurul loc unde operele noi pot fi executate, 
prezentate publicului. În Franţa un număr imens de 
lucrări noi cure erau destinate să aibă succes au fost 
lansate de către ORTF. Aceasta a fost politica dlui. 
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Henry Barraud, predecesorul meu, este și a mea, este 
politica ORTF în domeniul muzicii, 

În stagiunea de concerte noi încercăm să personalităm 
diferitele orchestre. Aşa se face că muzica contemporană 
este interpretată mai ales de orchestra Filarmonică a 
ORTF. Și Orchestra Naţională are muzică contemporană 
în repertoriul ei, dar în mai mică măsură. 

Avem de asemenea o orchestră de cameră şi o corală 
de 120 de persoane. Am constatat însă că muzica mo- 
dernă, în marea ei majoritate nu este scrisă pentru an- 
sambluri mari. 

Știu că aveți la Bucureşti un excelent ansamblu coral 
„Madrigal“. In trecut aveam şi noi la ORTF unul cu 
acelaşi nume. Acest ansamblu a creat de pildă, „Les 
Rechants“ de Olivier Messiaen. Lucrarea a fost reinre- 
gistrată recent şi grupul, care a fost întinerit, se numeşte 
acum, „Ansamblul solistilor coralei ORTF“. Printre crea- 
țiile importante ale acestui grup, care cîntă multă muzică 
modernă, pot cita „Cri“ de Maurice Ohana, „Relief poli- 
chromé“ de Jean (Pierre 'Gossech, „Nuits“ de Xennakis, 
„Stabat Mater“ de Penderecki si altele. 

Încercăm să realizăm, cu concursul tuturor formațiilor 
muzicale ale ORTF, un număr de aproximativ 150 de 
prime audiții anual. 

În ceea ce priveşte emisiunile propriu-zise, muzica este 
dijuzată prin două canale principale. Pe programul 
„France Culture“ rezervăm cam 30 la sută din timpul 
total de emisiune pentru muzica contemporană, iar pe 
„France Musique“, al cărui auditoriu este puțin mai 
traditionalist, 12 la sută. Dar 12 la sută în 18 ore de 
emisiune zilnică înseamnă destul de multă muzică mo- 
dernă. 

— Şi acum v-aş ruga să binevoiti să ne spuneţi ceva 
despre compozitorul Michel Philippot. Aţi scris lucrări 
determinate de apartenenţa dvs. la centrul de cercetări 
al ORTF, ati scris altele care nu sînt în raport direct 
cu cercetarea muzicală în electronică. Dacă ati fi invitat 
să-l situați pe Michel Philippot în cadrul muzicii con- 
temporane franceze, cum aţi face-o ? 

— Dni puneţi o întrebare... 

— „foarte delicată. De aceea o şi pun! 

— E greu să răspunzi la o întrebare de acest fel fără 
să pari sau prea modest (ceea ce este o formă de orgoliu) 
sau cam pretenfios (ceea ce de asemenea este o formă 
de orgoliu). Dar dacă us încerca să mă definesc, aş folosi 
cuvîntul „cercetător“. 

Dacă am presupune că n-aş mai avea funcția pe care 
o am acum la ORTF şi că aş putea să mă consacru 
întru totul compoziției, aş spune că sîut obosit de tot 
ceea ce se cheamă avangardă, această avangardă care 
mi se pare cam îmbălrînilă. Am avul această senzaţie 
la ultimul festival de lu Royan unde am văzul un public 
tînăr aplaudînd frenetic lucruri care pe mine mă plicti- 
seau pentru că le aud de 20 de ani. 

Aş dori să fac ceva nou; de uceea, m-aș situa pe 
poziția unui cercetător care, obosit de o avangardă îm- 
bătrînită, este dornic de a face o muzică ce poate n-ar 
mai fi numită „de avangardă”, dar ar fi poate puţin mai 


"modernă. 


— Dacă înţeleg bine, aspirati la o condiţie a muzicii 
în care ea, muzica, nu ar mai voi'să se- înnoviască în fie- 
care operă, ci ar ajunge să-și „clasicizeze“ din nou, într-o 
estetică a timpului nostru mijloacele. 

— Da, eu nu concep evoluția făcînd „tabula rasa“ cu 
trecutul mai îndepărtat sau mai 'abrobiat. O concep ca 
punctul extrem al unei tradiții; concepind-o astfel, poţi 
oricind merge mai departe, se poale continua o tradiţie. 
Este o mişcare pe care au începul-o strămoşii şi care 
continuă fără întrerupere. În marii maeştri ai trecutului 
găsim lucruri foarte moderne. iar în unii compozitori ai 
epocii noastre găsim lucruri care sini foarte vechi. 

Stravinski spunea, vorbind despre Beethoven: „Orice 
lucrare modernă pentru vremea ei este sortită să däinuie 
în eternitate“. Cred că aceasta este adevărate definitie 
a modernismului: a avea o gindire atit de nouă încil 
să poată surprinde şi provoca admiraţia multe secole după 
ce a fost exprimată. 


„RADU GHECIU 


Alexandru 
Sumski 


Dirijorul Alexandru Sumski a condus recent orchestra 
„Asociației simfonice din Bayreuth“, în cadrul anului 
„Beethoven“. A fost singurul concert simfonic — pe 
lîngă o seamă de manifestări artistice în domeniul mu- 
zicii de cameră. 

].-V.P. Vă rugăm să ne relatati impresiile dv. despre 
orchestră şi ambianța istorică unde v-aţi manifestat. 

Al. S. Trebuie să arăt mai întîi că istoricul sediu si 
loc de pelerinaj al tuluror wagnerienilor din lume — 
Bayreuth — îmi cra familiar întrucit anul trecul am 
dirijat orchestra „Academica“ a Conservatorului „Ciprian 
Porumbescu“ din Bucureşti, în cadrul unui turneu între- 
prins în Franconia de Sus. În urma acestui concert am fast 
invitat să dirijez concertul de închidere al stagiunii or- 
chestrei simfonice din Bayreuth. 

J.-V. P. Ce ne puteţi relata despre orchestră ? 

Al. S. Fără a fi formaţie deosebit de mare, orchestra 
simfonică din Bayreuth se distinge prin anumite trăsă- 
luri pe care mi-aş îngădui să le socotesc tipice orchestre- 
lor germane : o execuţie foarte corectă, în special la com- 
partimentele de suflätori; dar şi acela al coardelor se 
caracterizează printr-o remarcabilă precizie a execuţiei. 
Pornind de la corectitudinea execuţiei şi de la respectul 
partiturii se realizează o prezentare de ansamblu, foarte 
echilibrată, a muzicii. 

J.-V. P. Sala de concert ? 

Al. S. Sala de concert oglindeste atmosfera generală pe 
care o respiră oraşul lui Wagner şi Liszt, ca şi al lui 
[ans von Biilov, ale căror umbre sint mereu vii, prezente. 
Bayreuth nu este un oraş mare — circa 60.000 locuitori 
— dar fiecare coltisor, de la austeritatea mormintului lui 
Liszt la somptuozilatea casei lui Wagner şi a edificiilor 
din piaja centrală pînă la vechile căsuțe în stil baroc, — 
altele roccoco — totul exprimă o atmosferă de intensă 


viată artistică ce düinueste şi astăzi şi al cărui nucleu 
strălucit rămîne teatrul wagnerian. Trebuie să arătăm 
totodată că Bayreuth se bucură de o viaţă artistică bo- 
gală şi în afara renumitului Festival ce are loc anual, în 
lunile de vară. 

J.-V. P. Sala de concert unde ati dirijat ? 

Al. S. Este o sală în stil roccoco, foarte elegantă, co- 
chetă, nu prea mare. cuprinzind aproximativ S00 locuri. 
Acustica, excelentă, creează de lu început, artistului, pre- 
mizele unuci agreabile desfăşurări a concertului, 

J.-V. P. Publicul ? 

Al. S. Nu stiu dacă trebuie să pun pe seama specificu- 
lui bavarez, ca să-i spun astfel, dar publicul a salutat cu 
o căldură care m-a emolicnat fiecare din piesele beetho- 
veniene executate. 

J.-V. P Anume? 

Al. S. Concertul a cuprins uvertura, mai pulin cu- 
nosculă, „Regele Stefan‘, concertul al treilea în do minor 
pentru pian şi orchestră și, în încheiere, Simfonia I-a. 

].-V. P. Solistul concertului in do minor? 

AL. S. Solistul Gernot Kahl, laureat al Premiului de 
stat al RF. a Germanici a fost un colaborator ideal, atit 
în perioada de pregătire, cit şi la concertul propriu zis. 
Dispune de o tehnică pianistică desăvivşilă în care tuseul 
diferential îi dă posibilitatea realizării unei palete colo- 
vistice bogate. O couceplie sobră s-a impus pe parcursul 
lucrării, realizatu într-o frumoasă unitate stilistică cu 
orchestra. 

J-V. P. Cum a fost primit întreg concertul? 

Al. S. Îmi puncti o întrebare pe care o socotesc difi- 
cilă, fiind vorba si de mine. 

J-V. P. Pentru că sîntem înclinați să vă dăm dreptate, 
vom cita noi opiniile aflate în presa locală. 

Astfel. criticul Bronvenmeyer scrie în ziarul Nachrich- 
ten aus Bayreuth între altele : 

„Pentru 1970, Becthoven este acela ce se află pe rampa 
de lansare a concertelor şi emisiunilor de radio și tele- 
viziune. Acest omagiu a avut loc la Bayreuth în sala 
operei. Numărul participanţilor a jost surprinzător de 
mare. Teatrul a fost arhiplin. pînă la balconul al doilea 
și publicul a enorat cu aplauze zgomotoase respectabila 
producţie a îndrăgitei orchestre. Au fost prezentate Sim- 
fonia I-a, Concertul no. 3, pentru pian si orchestră şi 
uvertura „Regele Stefan“ 

Programul a fost foarte bine ales. În privinţa orchestrei 
este clar că numai cu concursul suflätorilor profesioniști 
se pot realiza concerte de înaltă ţinută. Suflätorii orche- 
strei simfonice din Bamberg și-au cucerit un deplin suc- 
ces acompaniati de orchestra de coarde. Din acest punct 
de vedere, Beethoven a avut o mînă fericită scriind pu- 
fin cunoscula uvertură: ea este cu mult mai putin difi- 
cilă decit surorile ci „Egmont“, cele trei ..Leonore* sau 
„Inaugurarea casei”. Prezintă o melodică plăcută, o gra- 
tie dansantă şi lasă liberă evoluţia sullătorilor. Acest 
fericit „auftact* a dat muzicienilor un impuls entuziast 
pentru continuarea programului. 

Este în general cunoscut că orchestra noastră trebuie 
tratată cu toleranță în privinta prec 
a problemelor tehnice. Cu atit mai mare este meritul 
dirijorului român Alexandru Sumski cu cît toate cele trei 
lucrări au fost realizate în stilul si concepția lor. Teh- 


sei intonationale şi 


nica sa precisă de taclare este neîncărcaiă de înflorituri 
agogice inutile. totusi liberă de schema rigidă a măsurii 
si foarte artistică. Obisnuit să lucreze cu studenții, este 


stăpînit în mementele cele mai grele de multă liniște și 
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siguranță. El nu caută să impună o linie interpretativă 
încărcată, se exprimă direct și clar obţinînd prin aceasta 
un rezultat corespunzător intentiilor sale. 


Concertul în do minor pentru pian, a fost cîntat de 
pianistul GERNOT KAHL din München care a vădit 
foarte multă sensibilitate. Părţile lirice par a-i fi mai 
aproape decît cele dramatice. A impus tehnica sa clară 
în pasajele rapide. Partea mediană a fost redată cu multă 
atmosferă. Alexandru Sumski a ţinut în mână cu sigu- 
rantä solistul și orchestra. A fost un frumos şi meritat 
succes al intenselor repetiții ale asociaţiei simfonice. 

J.-V. P. Ce ne mai puteţi spune în legătură cu acti- 
vitatea dirijorală a dvs. ? 

AI. S. Păstrîndu-ne în cadrul celor discutate, vă voi 
spune că am fost invitat işi pentru anul wiitor să idirijez 
orchestra simfonică din Bayreuth. 


Opera Kera Duduca 
de Mansi Barberis 


Muzica de operă nu este ocolită de compozitorii noştri 
care, cu deosebire în ultimele două decenii, au dat la 
iveală unele lucrări semnificative, inspirate din istoria 
neamului nostru, de trecutul mai îndepărtat ca şi de cel 
mai apropiat, de luptă pentru libertate a poporului. 
Temele altor opere le aflăm în unele conflicte sociale 
din trecut, în marea literatură universală ca și în unele 
momente şi episoade revoluţionare de răsunet; uneori 
Chiar în lumea de basm si a alegoriilor. Am fi însă 
nadrepti şi prezumţioşi dacă ne-am împăuna ou realizările 
de pină acum din domeniul teatrului liric, domeniu care 
este, fără îndoială, foarte exigent si, deci, foarte dificil 
abordabil. 

Cu atît mai mult am aplaudat — ca poziţie de prin- 
cipiu — noua operă a compozitoarei Mansi Barberis, 
Kera Duduca pe un libret de A. Ionescu-Arbore, după 
cunoscutul roman „Ciocoii vechi și noi“ de Nicolae Fili- 
mon, operă pe care am urmărit-o prescurtată și... radio- 
teleficatä, ca să-i spunem astfel. Am unmărit-o cu interes, 
ca pe un fel de avanpremieră. Opera Kera Duduoa re- 
prezintă un fragment, un tablou din viaţa ciocoilor — 
aceștia fiind înfăţişaţi cu toate tarele lor, pe primul plan 
ridicîndu-se parvenitismul ce le domină acțiunile, lipsa 
de scrupule și lubricitatea ce-i stăpînește. Acţiunea se 
desfășoară în jurul personajului principal, Kera Duduca 
(kera = dragă) curtezană interesată, venală care are să-și 


36 


împartă favorurile succesiv ciocoilor Andronache Tuzluc, 
Dinu Păturică şi Neagu Rupe-Piele. 

S-a urmărit, desigur, satirizarea pensonajelor de prim 
plan și a altora, adiacente; o satiră a vieţii ciocoesti de 
odinioară. În ciuda schematismului libretului şi a com- 
primării acestuia rezultată din necesitatea aducerii în- 
tregului spectacol la o oră, am putut desluşi intenţiile 
arătate mai sus și care stau la baza lucrării. 

În Kera Duduca — Mihaela Mărăcineanu a apărut las- 
civă, poate chiar prea mult. Vocea sa e caldă, frumos 
timbrată, justă în registrul grav. Înlăturarea unei anumite 
pasivitäti în atitudini ar fi de natură să facă personajul 
mai convingător. Valentin Teodorian — artist de bogate 
resurse vocale și interpretative a realizat pe Dinu Pătu- 
rică cu toate atributele-i de arivist fără scrupule care 
angajat de Andronache în casa sa, pentru a o spiona 
pe Kera Duduca nu întirzie să pactizeze cu aceasta din 
urmă, sfârșind prin a o cuceri. În rolul lui Andronache, 
Eduand Tumageanian se achită convenabil. Este un ba- 
riton deosebit de muzical. Maria, fiica banului Criva a 
fost interpretată de soprana Mireille Constantinescu care 
a învederat frumoase însuşiri vocale şi scenice. Obișnuită 
însă cu scena mare, ea „a dat multă voce“ — de unde 
unele stridente în acut. (Aici e de vină, credem, și 
sonorizarea televiziunii). Tinära cîntăreață a jucat insi- 
nuant, cu atitudini, cu „poze“ (din recuzita mare a sce- 
nografiei de operă). Banul Kriva, personaj pozitiv, a 
fost realizat de basul Petre Petrov iar în rolul lut 
Gheorghe, servitor la Andronache care se îndrăgosteşte 
de Maria, Vasile Moldovan e atrăgător dar pune accen- 
tul mai mult pe forță. S-ar cere să observe îndeosebi 
latura muzicală a rolului. 

În Kir Costea, negutätorul care vine și-și laudă lada 
sa plină de mătăsuri și alte lucruri plăcute femeilor, 
basul Ioan Hvorov joacă şi cîntă cu naturalefä si succes. 

Muzica, de invenţie personală a compozitoarei, este 
scrisă pe rînd în stilul epocii, a veacului trecut, cu unele 
inflexiuni tipice care ne-au dus cu gândul la cîntecele 
lui Anton Pann, cu pasaje dansante în care valsul amin- 
teste de Johann Strauss. Există şi motivul popular folosit 
direct Melc, melc, codobelc, la început, si care ar fi 
fost suficient să apară o singură dată. El revine. E mult. 
Recitativele care abundă, au o lentă să-i spunem mai 
modernă. 

Orchestratia, aerată, fără încărcătură a fost foarte bine 
redată de dirijorul Al. Sumski, conducînd formaţia de 
studenţi „Academica“. 

Baletul (Marius Zirra) este o improvizație, nereușită, 
searbădă, de ultimă oră. 

Decorul de fond (arhitect Gh. Constantin) un desen 
linear, cu case îngrămădite, comunică spectacolului tot 
ceea ce se putea concepe mai artificios. Dar aprecieri mai 
substanţiale, de valoare, asupra operei nu ar putea fi 
făcute decît la vizionarea sa integrală, Această reductie, 
de o oră, nu poate fi prea concludentă. 


J.-V. PANDELESCU 


Adamo, 
interpret romantic 
al șansonetei 


Salvatore Adamo este, ca şi Johnny Hallyday, Mireille 
Mathieu, Sheila sau Juliette Gréco, una dintre vedetele 
internaționale ale muzicii ușoare de astăzi. Si dacă un 
scriitor celebru ca Frangois Mauriac a declarat în bloc- 
notes-ul său din Figaro littéraire (5 ianuarie 1967): „Mă 
gîndesc la poporul de pe stradă, la acest popor din care 
facem parte, din care fac parte, în mijlocul căruia, după 
o zi de lucru, mă regăsesc, într-o seară de music-hall, 
pentru că sîntem suflete simple și inimi gingase şi iubim 
cîntecele lui Adamo“, înseamnă că Adamo are dreptul 
să figureze şi într-o cronică dia „Muzica“. Biografia, 
ascensiunea sa sînt cunoscute și nu vom reveni aici asu- 
pra lor. Ceea ce credem că se cuvine relevat, la Adamo, 
este în primul rînd faptul că, începînd de timpuriu să 
cînte acompaniindu-se la chitara dăruită de bunicul său, 
a creat unele cîntece şi texte care s-au bucurat de favoa- 
rca publicului. Au fost comparate, încă acum zece ani, 
cu acelea ale lui Brassens. Adamo a apărut cu cîntecele 
sale melodioase, nostalgice și al căror lirism prinde pe 
ascultător, într-un moment în care tineretul, suprasaturat 
de ritmurile excesive simțea nevoia de altceva. Și acest 
„altceva“ s-a înscris — ca să vorbim în termenii curenţi, 
ai cosmonauticei contemporane — în culoarul care să 
ducă spre inimile nu numai ale celor peste 50000 (după 
ultimele cifre) de fans grupaţi în „Clubul Adamo“, dar 
şi către milioanele de amatori ai genului ușor. 

Este adevărat că vocea lui Adamo nu are acea perfec- 
tă claritate și nici amploarea pe care i-o visase tatăl 
său, bravul miner sicilian emigrat la Jemmapes în Belgia. 
Dar azi, odată cu atotputernicia microfonului, se mai 
poate pune oare chestiunea vocii? Atunci? Rămâne atuul 
considerabil de care dispune tînărul cintäret : prezentarea 
sentimentală, caldă, vibrantă a unor cîntece ca Les filles 
du bord de mer, Mes mains sur tes hanches. Viens ma 
brune, Dolce Paola, Inch Allach, Uous permettez mon- 
sieur? Tombe la neige si încă altdle care au suscitat şi 
suscită entuziasmul marii mase a tineretului si, așa cum 
s-a văzut, și a virstnicilor. Astfel după noianul rock- 
and-roll-urilor şi shake-urilor, cu scuturăturile lor furi- 
bunde, Adamo a reactualizat în chip strălucit sansoneta 
sentimentală, lirică, mobilizind în favoarea ei tot tinere- 
tul. Este marele suaces al cîntăreţului. Acest lucru ni 
s-a înfățișat cu toată evidenţa în Sala Mare a Palatului, 
unde am asistat la o mobilizare tacită fără ostentatie, 
realizată aproape fără solicitările obișnuite, cu reticență 
şi bonomie şi care a generat un mare entuziasm. 


Să arătăm, cu acestea, că mica orchestra a reprezen- 
tat un exemplu de formaţie acompaniatoare deosebit de 
bine organizată, ale cărei aranjamente au apărut reali- 
zate cu multă eficiență şi bun gust. Însăși solo, de o 
mare puritate, al sopranei care îl dubla uneori pe cîntäret 
ca și minunatele umbre negre ale interpretilor, profilate 
pe pinza de fond de un cărămiziu înflăcărat, ca un foc 
bengal, au contribuit la marele succes al spectacolului, 


Estrada 
estivală 


Stagiunea muzicală se îmbogățește în timpul verii cu 
spectacolele de revistă și muzicale date de unele teatre 
din ţară, preocupate să înfăţișeze publicului bucureştean, 
criticii, realizările lor. 

Am ajuns astfel ca în sala „Savoy“ a teatrului ,,Con- 
stantin Tănase“, să urmărim un spectacol despre al cărui 
titlu avem dreptul să spunem că este cel puţin anodin: 
„Apollo la Deva“... 

Teatrul din Deva are o bună reputaţie. A prezentat 
deseoni spectacole izbutite şi o seamă de autori de texte, 
muzicieni şi coregrafi bucureșteni și-au dat concursul, 
contribuinid la succesul pieselor montate. Apollo la Deva 
este o revistă în două acte care nu se recomandă însă 
nicicum prin substanța prozei sale, lipsită aproape cu 
totul de umor, de spirit (scenariu Banu Rădulescu) ci 
putem spune exclusiv prin muzica şi baletul ei. Textele 
sînt atît de inconsistente, de fade și anoste, că specta- 
torul de-abia aşteaptă să urmărească baletul care în eco- 
nomia spectacolului ocupă, de altfel, locul predominant. 
În chipul acesta se oferă totuși ceva: o seamă de mo- 
mente, de tablouri și scene dansante (coregrafia Oleg 
Danovschi) care sînt realmente izbutite. Corpul de balet 
cuprinzind elemente bine instruite, înzestrate cu multă 
suplete și agilitate a dovedit că a muncit cu multă rîvnă, 
realizind cu succes, concepţia de bogată fantezie a co- 
regrafului Danovschi. Am apreciat unele momente deo- 
sebit de reușite în care frumuseţea plastică și caracterul, 
pe alocuri temerar, al figurilor dansante s-au aflat în 
bună tovărășie. Totul s-a desfăşurat pe muzica făurită 
de Paul Urmuzescu și Vasile Vasilache-junior. Compo- 
zitorii, buni aranjori au „mozaicat“ o seamă de vechi 
melodii autohtone și străine dar cu o contribuţie perso- 
nală nu numai la aceasta ci şi în ceea ce priveşte crea- 
rea unor cîntece melodioase, accesibile, fluide. Am reţinut 
orchestratiile, neîncărcate, simple dar foarte colorate, în 
care instrumentele de percuție ocupau primul plan. Au 
fost, bine-nţeles și numere muzicale în care s-au afirmat 
cintäretii Irina Săvoiu, Mariana Havasi, Puiu Faur, Cor- 
nel Negoescu. Orchestra, condusă de Iosif Kiltzer s-a 
făcut apreciată datorită cîntului său moderat, corect, 
echilibrat. Regia lui Alexandru Bocänet şi scenografia 
lui Ion Ipser au meritul de a fi folosit un minimum de 
mijloace : decoruri reduse la cea mai simplă expresie, 
oglinzi, jocuri de lumini fluorescente etc. 

Au fost două ore de spectacol muzical-dansant care nu 
putem spune că nu reprezintă un divertisment, dar des- 
pre a cărui substanţă (ne referim la texte) cu regret, nu 
avem ce comenta. 


i J-V.P. 
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VIAȚA 


MUZIGALĂ 


Piatra Nemt 


FESTIVALUL ZONAL AL. FANFARELOR DE AMATORI 


Iniţiativa Comitetului de Stat pentru Cultură şi Artă 
împreună cu Uniunea Generală a Sindicatelor din Ro- 
mânia de a organiza, începînd cu anul 1970, festivale 
anuale, pe zone geografice, pentru fanfarcle de amatori 
a stirnit un viu interes atît în rîndul formațiilor respec- 
tive cît si în rîndul marelui public. Această reacţie oste 
normală deoarece în ţara noastră muzica de fanfară are 
tradiţii vechi. 

Fanfara are posibilitatea de a face educaţie muzicală 
în masă prin abordarea tuturor genurilor de muzică, 
este o punte de legătură între muzica populară si cea 
cultă, un mobilizator preţios atunci cînd participă la 
manifestații şi serbări populare, În general, este un gen 
de muzică apreciat şi iubit de marele public de la orașe 
si sate. De aceea „Festivalul zonal al fanfarelor de 
amatori“ sc bucură de un sprijin larg. 

Festivalul din acest an se deslăşoară în diferite loca- 
litäti din ţară, în locuri publice deschise (stadicanr. gră- 
dini publice etc) şi nu arc un caracter de concurs ci 
de concert. În timp ce una din formații îşi cexeculă 
programul pe scena festivalului, celelalte îsi demonstrea- 
ză măiestria artistică cîniînd în diferite puncte ale ora- 
ului gazdă. În acest fel, ziua festivalului imprimă. ora- 
şului respectiv o atmosleră de sărbătoare. Pînă în prezent 
două localităţi au găzduit aceste festivale zonale: 
Bucureşti si respectiv Rimnicu-Vilcea. 

Ìn ziua de 19 iulie ac. oraşul Piatra Neamţ a Fost 


centrul unde s-a desfășurat o asemenea compelitie artis- 
tică. La acest centru zonal s-au înscris 10 formaţii din 
diferite localităţi din țară. Componenţa fanfarclor cra 
diversă, repertoriul variat, ceca ce a dus la diferite stiluri 
de interpretare. Cole 10 formaţii s-au prezentat, în ma- 
joritatea lor, binc pregătite. 

În acest sens, menţionăm fanfara Căminului cultural 


din Valea Mare — Vaslui (dirijor. Gh. Gajuré). care are 
un stil prepriu de interpretace — stil lăutăresc. stil 


foarte irar întilnit la instrumentele de suflat. Cu toate 
că formaţia de mai sus nu cunoaşte notele muzicale si 
este alcătuită dintr-un număr mare de instrumentiști (74), 
ca a fost omogenă, binc acordată, orchestrafia ingenios 
colorată, iar armonizarea variată (de loc simplistă). Toţi 
instrumentiştii, fără excepţie, posedă o velocitate tehnică 
dusă pînă la virtuozitate. Fanfara din Valea Mare cx- 
celează în execuţia jocurilor populare. Credem că ca 
merită o atenţie deosebită pentru că este un fenomen 
sui-generis. 

Fanfara „Portul“ a Sindicatului D.N.M. — Constanța 
(dirijor Ilie Pătrașcu), de asemenca posedă un stil aparte 
de interpretare: nuanţe subtile, acordaj şi omogenitate 
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perlectă, sonoritate apropiată de cca a muzicii de ca- 
merä. 

Casa de cultură Rupea — Braşov (dirijor Constantin 
Catrina st loan Binder) dispune de o fanfară bine în- 
chegată. Ea execută foarte bine muzică clasică și jocuri 
populare germane cu caracter local. 

În continuare menţionăm buna pregătire a fanfarelor 
sindicale de la Uzina de fibre sintetice — laşi (dirijor 
Getiu Grigoriu) și de la Uzina Mecanică Nicolina — laşi 
(dirijor Ionel Şerban). Ambele formaţii după ce au exe- 
cutat corect toate piesele din program, au lăsat o bună 
impresie asupra publicului prezent ła festival. 


x 


În ceca ce priveşte repertoriul, o parte din fanfarele 
participante la festivalul zonal de la Piatra Neamţ au 
prezentat în concert piese mediocre din punct de vedere 
al creaţiei. De asemenea, au fost executate lucrări — 
aşa-zis „prelucrate“ — carc au scăzut nivelul artistic 
al formațiilor respective. În acest sens cităm fanfarele 
Uzinei de (evi — Roman şi Sindicatului C.F.R. — Paşcani, 
fanfare care aveau resurse tehnice suficiente, dar din 
cauza „prelucrărilor“ si „aranjamentelor“ dirijorilor res- 
pectivi, s-au prezentat sub posibilităţile lor de interpre- 
lare. Aceste prolucräri şi aranjamente conţin greşeli ele- 
mentare de armonizare, sînt lipsite de colorit orchestral, 
iar din punct de vedere al construcţiei, nu au nici o 
formă muzicală. Asemenea piese deformează gustul artis- 
tic atit al instrumentistilor cât si al publicului. 

Deși Uniunea Compozitorilor încurajează prin toate 
mijloacele creaţia nouă de fanfară, iar în cadrul sub- 
secţiei de fanfară se lucrează de mulţi ani pentru re- 
valorificarea creaţiei tradiţionale a acestui gen de muzică, 
pe de altă parte Casa Centrală a Creaţie: Populare tipă- 
reşie aproape anual caicte cu piese pentru fanfarele de 
amatori, de asemenea Uniunea Generală a Sindicatelor 
a tipărit un album special pentru aceste festivale zonale, 
trebuie să recunoaștem că lucrările respective au pătruns 
într-o proporţie foarte mică în repertoriul acestor for- 
maţii. Deci, sc impune o muncă intensă de îndrumare si 
de control în privința repertoriului și a popularizării crea- 
tiei de fanfară, pentru ca fonmaţiile de amatori să poată 
executa lucrări cu un conținut bogat de idei într-o formă 
artistică adecvată. Sîntem convinși că „Festivalele zonale 
anuale“ vor însemna ani de progres si de desăvârşire ar- 
tistică în interpretarea muzicii de fanfară. 
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Varna 


Concursul internațional de balet 


Se spune că aici, în aceste ținuturi, 
civilizații impunătoare s-au succedat şi 
uneori s-au suprapus lăsînd peste 
veacuri mărturii grăitoare. Tracii, 
Grecii, Romanii, Bizanțul, apoi Bulga- 
rii au brăzdat pămîntul, dăruindu-i 
totodată cîte ceva din cultura lor. 

Uestigiile vechilor civilizații care au 
rezistat timpului sînt vizibile şi azi. 
Anticele monumente şi ruine ale Uar- 
nei povestesc despre trecutul nu de 
puține ori măreț al pitorescului oraş 
de pe coasta Mării Negre. 

În cadrul multiform şi mirific al lo- 
cului a fost luată inițiativa înfiin- 
țării unui concurs internaţional de ba- 
let care, amintind de trecutul artistic 
al oraşului, ține aprinsă flacăra tinc- 
refiè şi frumuseţii. 

Ideea, presupunem, nu 


s-a näscul 


spontan. O anumită tradiție a dansului 
şi dragostea poporului pentru arta ba- 
letului au fost desigur sursele majore 
de inspiratie ale organizatorilor. Asis- 
tînd la probele concursului, era impre- 
sionant de observat nu numai cum sea- 


ră de seară elegantul teatru în aer 
liber se umplea pînă la refuz, dar mai 
ales reacțiile judicioase şi sensibile aie 
publicului. 

A organiza un concurs international 
de balet (mai există unul la Moscova) 
este un lucru foarte temerar, prin mul- 
titudinea problemelor pe care o ase- 
menea competiție le ridică şi care nu 
totdeauna pot fi rezolvate imediat. 

Prietenii bulgari au îndrăznit însă, 
iar istoria concursului lor, azi la a 
cincea ediție, dovedeşte că nu s-au 
înșelat. 

Numărul şi calitatea concurentilor, 
superioare precedentelor ediţii, perso- 
nalitäfile care au asistat fie ca membri 
în juriu, fie ca observatori, precum şi 
impecabila organizare au demonstrat 
progresul pe care l-a înregistrat Con- 
cursul. 

Un element de atracție şi încredere 
a fost, fără îndoială, compozitia ju- 
iului, format din 22 de membri dintre 
care 5 vebrezentanți ai țării gazdă, toţi 
de strictă specialitate şi de o recunos- 


cută competență internațională, prezi- 
dat cu autoritate de Galina Ulanova. 
Avind patru vicepreşedinţi — Alicia 
Alonso, Arnold Haskell, Liane Daydé 
și Anastas Petrov — juriul a repre- 
zentat o generație de obiectivitate în 
judecarea „sine ira ct studio“ a va- 
lorilor artistice. Aşa se şi explică par- 
ticiparea celor 74 de concurenți (pro- 
veniți din 17 ţări), cifră remarcabilă 
la o asemenea întrecere. 

O anumită libertate lăsată candida- 
tului în alegerea repertoriului, nume- 
roasele premii şi mențiuni prevăzute 
de regulament ca şi alte cîteva dis- 
poziții bine chibzuite au contribuit de 
asemenea la succesul competiției. 

Am convingerea că numele proas- 
belilor laureați vor fi în curînd de 
circulație curentă. Creaţia aeriană de 
porțelan diafan a Evei Evdokimova 
(S.U.4.), dansul spivitualizat al elegan- 
tului Alexei Judenic (S.U.A.), plastica 
nuanțată a Martei Garcia (Cuba), sen- 
sibilitatea şi personalitatea Elenei Ev- 
teeva (U.RS.S.), mijloacele tehnice ale 
vivtuozului Hadeo Fukagawa (Japonia), 
temperamentul rafinat al Margaretei 
Dimitrova (Bulgaria) care au cucerit 
primele locuri şi talentul lui Gheorghe 
Căciuleanu care a obținut un premiu 
pentru coregrafie contemporană, nu vor 
întirzia să strălucească pe scenele lu- 
mii. 

Repertoriul concursului închinat deo- 
potrivă baletului clasic si celui mo- 
dern, oferea candidaților posibilitatea 
opțiunii, cu deosebire în etapele II şi 
III, deci în fazele hotäritoare. 

Majoritatea concurenţilor au recurs 
la baletul modern numai în limitele 
stricte impuse de regulament, inclinind 
mai mult spre baletul clasic, desigur 
mai puțin supus controverselor. Ceea 
ce este important şi trebuie reținut este 
că acest concurs de balet s-a impus, 
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că şi-a cucerit un loc de frunte în 
ierarhia manifestărilor  competiționale 
internaționale iar rezultatele celei de 
a cincea ediții nu numai că o confir- 
mă dar îndreptățesc toate sperantele. 

Organizatorii bulgari au ştiut să 
„profite“ de participarea atitor perso- 
nalitäfi notabile pentru a lăsa ca Sim- 
bozionul cu tema „Viitorul artei core- 


grafice“ — temă cu atitea semne de 
întrebare şi atitea posibilități de fabu- 
lafie — să-și spună, în mod liber, cu- 


vintul. Creindu-se condiții propice des- 
[ăjurării unei asemenea largi consfă- 
tuiri, unii participanți „insetaji de 
adevăr“ s-au străduit să găsească ex- 
plicații unor mutații şi transformări 
care se petrec în arta baletului, după 
cum alții au încercat să preconizeze 
soluții unor probleme încă nedezlegate. 

S-au formulat întrebări şi s-au în- 
cercat răspunsuri, unele, e adevărat, 
originale. Întrebări ca: Astăzi se dan- 
scază mai bine ca-n trecut sau nu? 
Cum se va dansa mîine ? Modelul cla- 
sic trebuie respectat cu sfințenie sau 
coregraful are dreptul să intervină? 
Îşi va dobindi oare dansul autonomia 
cliberindu-se din „strînsoarea“ adju- 
vantelor sale actuale şi în primul rînd 
a muzicii ? Ce legătură este între dan- 
sul modern şi folclor? Care este vii- 
torul dansului modern şi multe altele 
nu numai interesante dar şi vitale 
pentru «ceastà artă după toate proba- 
bilităţile acceptată încă de azi de omul 
de mâine, au galvanizat adunarea. Dind 
prilejul confruntării ideilor, simpozio- 
nul a facilitat nu numai clarificarea 
unor poziţii şi dezlegarea unor pro- 
bleme dar a avut şi darul de a invita 
la meditaţie, operație atit de necesară 


în zilele noastre oricăror preocupări. 


Cum cra şi firesc, baletul modern a 
interesat în mare măsură nu numai 
participanții la simpozion dar şi pu- 
blicul dacă nu întotdeauna prin cali- 
tate, în orice caz prin inedit şi varia- 
ție. Uncle coregrafii şi interpretări 
moderne au declanşat chiar sublinieri 
entuziaste, asistența — cu un remar- 
cabil simț artistic — știind să distingă 
„griul de neghină“. 

O serie de coregrafi contemporani, 
unii dintre ei de mult celebri, au fost 
cald apreciați. Coregrafii semnale de 
Maurice Béjart, Roland Petit, Alberto 
Alonso, Laslo Cheregui, Alberto Men- 
des ca şi de compatriotul nostru Oleg 
Danovschi au fost îndelung aplaudate 
ceea ce ne face să credem că perspec- 
tivele baletului modern sînt surizătoare 
si că ele nu vor întîrzia să se contu- 
reze. 

Desigur că buletul modern are multe 
inconveniente, mai ales pentru inter- 
pret. Utilizarea unei muzici cu care nu 
toate urechile s-au obișnuit încă şi a 
unei coregrafii nemaivăzule, eventual 
uneori prea fantezist, chiar în ipoteza 
unui excelent dansator, pot şoca be 
cei educați în spiritul muzicii şi for- 
melor clasice bine cunoscute, armonioa- 
se şi echilibrate. Dar de multe ori se 
întîmplă ca un balet modern, să [ie 
plin de continut, să transmită nu nu- 
mai idei dar şi sentimente iol ait de 
valoroase ca unul clasic, dar să fie 
mai uşor perceput si asimilat de omul 
zilelor noastre pentru că îi „vorbeşte“ 
pe înțelesul său într-o limbă uşor ac- 
cesibilă. Am văzut excelenți dansatori 
care erau terni în baletul clasic şi 
pasionati în cel modern, şi asta nu din 
vina lor. 

Sensibilitatea şi gustul omului mo- 
dern sînt diferite de cele ale antece- 


sorilor săi şi deci şi „pretențiile“ sale 
în materie de artă sînt altele. 

Ar fi nedrept dacă nu aş aminti, 
fie, şi sumar, de Festivalul oraşului 
Varna, festival ce se desfășoară para- 
lel cu probele concursului. 

Festivalul este o manifestare artisti- 
că de bună reputație şi cu anumită 
tradiție care cultivă concertul simfonic 
si de cameră, recitalul, opera şi bale- 
tul. El a ştiut să-şi formeze cu timpul 
o anumită „clientelă“ care-l frecven- 
teaz cu fidelitate. Programul pe care 
l-a prezentat anul acesta era divers şi 
atractiv, incluzind numeroase partici- 
pări străine, multe de un indiscutabil 
prestigiu. Teatrul academic de operă 
şi balet „Taras Sevcenko“ din Kiev, 
Corul de cameră al Universităţii „Sfin- 
ta Barbara“ din S.U.A., soliştii Hector 
Tossa, Gabrielle Schuber-Treikova, Ul. 
Malinin, Catherine Colar, K. Georgjan, 
Ul. Kainev şi alții şi-au adus aportul 
la buna reuşită a Festivalului alături 
de formaţiile şi artiştii bulgari, dintre 
care Filarmonica si Opera din Varna 
mi s-a părut a fi dus „greul“. 

Excelentü organizarea Concursului si 
Simpozionului care a răspuns tuturor 
impreviziunilor, s-a  caracterizal prin 
promptitudine, solicitudine şi seriozita- 
te. (Secretarul de organizare Emil Di- 
mitrov). 

Direcția Generală a muzicii de la 
Sofia (condusă de muzicianul Bogomil 
Llarsenov) care a dirijat manifestările 
arlistice de la Varna cu măsură, com- 
petență şi siguranță a trecut şi de 
data asta dificilul examen «i organi- 
zării, dovedindu-şi încă o dală înde- 


minareu. 


DAN NEGREANU 


Cu prilejul „Zilei învățătorului“, la Consiliul de Stat a avut loc, luni 29 iunie, 
solemnitatea decernării unor titluri şi ordine ale Republicii Socialiste România. 


înaltele distincții 


au fost inminate de tovarășul 


Nicolae Ceaușescu, secretar 


general al Partidului Comunist Român, Preşedintele Consiliului de Stat. 

Cu acest prilej, compozitorului si profesorului Achim Stoia, rectorul Conservato- 
rului „George Enescu“ din Iași, i-a fost acordat titlul de „Profesor universitar emerit“ 
al Republicii Socialiste România. 
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„Par sen activilé musicale créatrice el théorique, le compositeur 
TUDOR CIORTEA sest affirmé comme l'une des bersonnalilés marquan- 
Les de la musique roumaine contemporaine. 

Son oeuvre jait ressorlir avec prégnance sa manière toute person- 
nelle de mettre en valeur — dans la plénitude de ce moyen Vrès moderne 
— les ressources du génie mélodique populaire roumain, qui lui font trou- 
ver pour s'exprimer — surtout dans le domaine de la musique de chambre 
vocale et instrumentale, genre qu'il aborde avec succès — un univers 
d'émotions, dominé par une ambiance  lyrique-contemplative autant 
qu'épique-humoristique. 

Ses études de musicologie témoignent d'une remarquable puissance de 
bénétration de la pensée musicale, d'un sens raffiné bu Métail et dun 
édifiant souci de la manière de s'exprimer. 

Né le 28 novembre 1903 à Braşov, TUDOR CIORTEA y est guidé 
des son jeune ăge par les professeurs Gheorghe DIMA, Rudolf LASSEL, 
Egon HAJEK et Paul RICHTER. Il poursuit ses études au Conservatoire 

e Cluj (1923—1924) avec Ilie SIBIANUL (piano), à Bruxelles (1924— 
1925) avec Joseph JONGEN (contrepoint), à Paris (1926—1928) à V'Exole 
Normale de Musique avec Paul DUKAS (composition) et Nadia BOU- 
LANGER (analyses musicales), enfin a Bucarest (1929—1931) où il est 
l'élève, au Conservatoire, de lon Nona OTTESCU (contrepoint composition) 
et de Constantin BRAILOIU (folklore). Il est aussi licencié en droit de 
la faculté de Bruxelles (1926). 

Parallèlement à son travail de créateur, TUDOR CIORTEA déploie 
une activité intense de professeur des formes musicales au Conservatoire 
de Bucarest (dep. 1949), et comme Vice-Presideni de l'Union des Com- 
bositeurs (1963—1968). Concerts-leçons, conférences, communications scien- 
tifiques, émissions radiophoniques ct de télévision dans le pays et à l’étran- 
ger. Auteur d'études et articles dans la REUISTA FUNDATIILOR PEN- 
TRU LITERATURA ŞI ART A, MUZICA, CONTEMPORANUL, STUDII 
DE MUZICOLOGIE, etc. | 


DISTINCTIONS 

Mention I au Prix de Composition George Enescu (1946), Prix d Etat 
Îl-e cl. (1955), Prix George Enescu de l’Académie de la R. S. de Rou- 
manie (1964), Maître émérite de l'Art (1964), Ordre du Mérite Culturel 
Il-e cl. (1966). 


41 


OEUVRE 


MUSIQUE SYMPHONIQUE 


Trei piese simfonice (Trois pièces symphoniques), 1948 : 
Suita maeremureşană (Suite du Maramourech), 1949; Pas- 
sacagliu şi loccala pentru orchestră (Passacaglia et toc- 
cata pour orch), 1957; Concertul pentru orchestră de 
coarde (Concerto pour orch. à cordes), 1958, Bucarest, 
Ed. Mus., 1965; Suita simfonică, 1963; Uariafiuni pe 
o temă de colind pentru pian și orchestră. (Variations 
sur un theme de noël pour piano el orch.), 1969. 


MUSIQUE DE CHAMBRE 


Joc țigănesc (Danse Lzigune), pièce pour piano, 1927, 
dans MUZICA. Bucarest, 1954, suppl. nr. 11-12; Trei 
piese pentru pian (Trois pièces pour piano), 1934: Pre- 
ludiu pentru pian, 1943; Sonata peniru vioară şi pian 
(Sonate pour violon et piano), 1946, Bucarest, Editions 
des Fondations pour la Litt. et l'Art, 1947; Sonata pen- 
tru violoncel si pian (Sonate pour violoncelle ct piano), 
1946, revisée 1958, Bucarest, Ed. Mus., 1966; Suita pe 
teme bănăţene (Suite sur des thèmes du Banat), pour piano. 
1947, Bucarest, Editions de l'Etat, 1949; Suita pe teme 
tirnävenc (Suite sur des thèmes de la vallée des Tirnuve), 
pour piano, 1948, Bucarest, ESPLA, 1951; Suita pe teme 
populare din Bihor {Suite sur des thèmes populaires du Bi- 
hor), pour violon et piano, 1949, Bucarest, Ed. Mus., 1968 - 
Cvartetul de coarde nr. 1 în sol minor (Qualuor d cordes 
no. 1 en sol mineur), 1932; Sonda pentru pian nr. 2 
{Sonate pour piana no. 2), 1953, Bucarest, ESPLA, 1955 : 
Rondo pentru vioară şi pian (Rone au pour violon et 
piano). 1953, Bucarest, Ed. Mus, 959: Cuartetul de 
coarde nr. 2 în Fa major (Quatuor à cordes no. 2 en Fa 
majeur). 1954, Bucarest, ESPLA, 157; Balada pentru 
violoncel şi pian (Ballade pour vi 'onccelle et piano), 
1955, Bucarest, Ed. Mus., 1958; Tre piese pentru pian 
(Poveste, Elegie, Capriciu) (Trois ices pour piano) 
(Conte, Elégie, Caprice), 1955, Buca: st, ESPLA, 1955; 
Cvintetul de coarde şi pian, 1957, Bucarest, Ed. Mus., 
1961 ; Sonata pentru flaut şi pian (Sonate pour flûte ct 
piano), 1959, Bucarest, Ed. Mus., 1962; Sonata pentru 
pian no. 3, 1959, Bucarest, Ed. Mus., 1963; Nocturne 
pentru pian, 1959: Romania pentru pian, (Romance pour 
piano), 1960; Rondoletto şi Toccatina pentru pian. 1960 ; 
Sonatina peniru pian, 1960, dans REPERTORIUL PIA- 
NISTIC, Vil-e cahier, Ed. Didactiques, 1963; Suila 
pentru copii pe teme populare (Suite pour enfants sur 
des themes populaires) pour piano, 1961 ; Cîntec de seară 
(Chanson du soir) pour orgue, 1961; Octet pentru suflă- 
tori, violă, violoncel şi pian „Din isprävile lui Păcală” 
(Octuor pour instruments à vent, alto, violoncelle et 
piano „Los espiègleries de Păcală), 1961, revisé en 1966 ; 
Sonata peniru clarinet și pian (Sonate pour clarinette ct 
piano), 1962; Sonia peniru trompetă si pian (Sonate 
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hour trombelte ct piano), 1964 ; Canzone şi Burlesca pen- 
ru corn şi pian (Canzone ct Burlesque pour cor et piano), 
1962, Bucarest, Ed. Mus., 1962; Șase schite pentru pian 
„De-ale copiilor“ (Six essais pour piano „Du monde des 
gosses"), 1967; Patru cîntece maramureșene peniru pian 
(Quatre chansons du Maramourech pour piano). 1969. 


MUSIQUE CHORALE 


Patru balade galbene (Quatre ballades jaunes), pour 
choeur de voix de femmes, vers de Federico Garcia 
Lorca, 1963, dans CÎNTECE SI MADRIGALE, CORURI 
PENTRU VOCI EGALE DE COMPOZITORI ROMÂNI, 
Bucarest, Ed. Mus., 1966; Șapte strigături şi o mustrare 
(Sept clameurs et un reproche) pour choeur mixte, vers 
pop., 1967. 


MUSIQUE VOCALE 


Două lieduri pentru voce si pian (Deux lieder pb. voix 
ct piano), vers de O. Goga ct V. Ciordaş, 1927; Trei 
lieduri pe versuri de Lucian Blaga, D. Ciurezu şi U. 
Voiculescu (Trois lieder sur des vers de Blaga, Ciurezu 
et Voiculescu), p. voix ct piano, 1941, Bucarest, ESPLA, 
1953 ; Şapte lieduri pe versuri de M. Eminescu, (Sept 
lieder sur des vers Eminescu), voix et piano 
1951, Bucarest, ESPLA, 1955 (Între păsări — Entre 
oiseaux —, dans MUZICA, Bucarest, 1954, suppl. no. 3), 
Baladă pentru bariton şi pian (Ballade pour baryton et 
piano) vers pop. arrangés par M. Sadoveanu, 1954: 
Duct pentru tenor şi bariton (Duo pour ténor et baryion), 
avec accompagnement de piano, vers d'Emile Isac, 1956; 
Trei ghicitori pentru voce şi pian (Trois devinelles pour 
voix ct piano), vers pop. 1956, dans LIEDURI, Bucarest, 
Ed. Mus., 1964: /usingurare (Solitude), vers de Mariana 
Dumitrescu, 1957: Cosarul alb (Ramonnceur blanc), vers 
de T. Arghezi, 1957; Trei lieduri pe versuri de Li-Tai 
Pe, traduction des vers: A. Maniu, 1957, dans LIEDURI, 
Bucarest, Ed. Mus., 1964; Cinci lieduri „Din lirica uni- 
versală“ (Cinq lieder de lu „Poésie lyrique universelle“), 
traductions de L. Blaga, 1958; Trei duete pentru 2 so- 
prane şi pian (Trois duos pour deux sopranos et piano), 
1965; Trei istorioare despre vint, (Trois historiettes sur 
le vent), voix, piano et Flûte, vers de F. G. Lorca, 1964 ; 
Șase cîntece nipone (Six chansons japonaises), pour 8 
sopranos, violoncelle ct piano, 1964; Madrigal, pour 
quatuor vocal, cor ct piano, vers de T. Arghezi, 1964; 
Pasărea necunoscuti, (L oisean rare), voix et piano, vers 
de T. Arghezi, 1968: Cintec în doi (Chanson à deux), 
madrigal pour soprano, baryton, flûte et violoncelle, vers 
de L. Blaga, 1968; Balada fiului pierdut (Ballade du 
fils perdu), pour 3 sopranos, clarinette, violoncelle et 
harpe, vers de L. Blaga, 1969; Culori (Couleurs), quatre 
miniatures pour soprano et piano, vers de A. Maniu, 
1969, 


MUSICOLOGIE 


Sonata a Il-a pentru vioară şi pian de George Enescu 
(La Ill-e Sonate pour violon el piano de Georges Enesco), 
dans MUZICA, Bucarest, 1955, no. 5; Un maestru al 
cintecului românesc. Însemnări cu prilejul concertului de 
cîntece de Mihail Jora (Un maître du chant roumain. 
Notes à l'occasion du concert de chansons de Mihail 
Jora) dans MUZICA, Bucarest, 1957, no. 1; Cvartetele 
de Beethoven, (Les Quatuors de Beethoven), Bucarest, 
Ed. Mus., 1968; La Ill-e Sonate pour piano et violon 
et quelques principes de création de la musique de cham- 
bre de Georges Enesco, dans STUDII DE MUZICOLO- 
GIE, Bucarest, 1968, no. 4. 


BIBLIOGRAPHIE 


BERGER, Wilhelm G., Ghid pentru muzica instru- 
mentală de cameră, Bucarest, Ed. Mus., 1965; BERGER, 
Wilhelm G., „Cvartetele de Becthoven“ de Tudor Ciortea. 
dans MUZICA, Bucarest, 1968, no. 6; CRISTIAN. V.. 
Concertul pentru orchestră de Tudor Ciortea în primă 
audiție, dans MUZICA, Bucarest, 1960, no. 1; CON- 
STANTINESCU, Grigore, Tudor Ciortea „Cvartetele de 
Beethoven“, dans CONTEMPORANUL, Bucarest. 3 mai 
1968, no. 18: Enciclopedia della musica, vol. 1, Milano, 


Ed. G. Ricordi, 1963; GATTI, Guido M, ct BASSO, 
Alberto, La Musica. Dizionario I (A-K), Torino, Unione 
Tipografico — Editrice Torinese, 1968; JALOBEANU, 
Anca, „Cvartetele de Beethoven“, dans STUDII SI CER- 
CETARI DE ISTORIA ARTEI, Bucarest, 1969, no. 1; 
MIEREANU, Costin, Prime audiții româneşti, Tudor 
Ciortea : Passacaglia şi Toccata, dans CONTEMPORA- 
NUL, Bucarest, 24 décembre 1965, no. 52 (1002) ; POR- 
FETYE, Andreas, Octet pentru suflători, două viole şi 
pian de Tudor Ciortea, dans MUZICA, Bucarest, 1962, 
no. 7; PORFETYE, Andreas, Tudor Ciortea, dans 
MUZICA, Bucarest, 1964, no. 5—6: SEEGER, Horst, 
Musiklexikon, vol. 1, Leipzig, VEB Deutscher Verlag für 
Musik, 1966; SZABOLCSI, Bence — TOTH, Aladär, 
Zenei Lexikon, vol. 1, Budapesta, Zenemükiadé Vállalat, 
1965. 


DISCOGRAPHIE 


Concerto pour orchestre à cordes, dir.: Iosif Conta, 
orchestre de la R.T.V.-Roum. (ECE 0324). 

Octuor pour instruments à vents, allo, violoncelle et 
piano „Les espiègleries de Pacala“, le Quintette d'instru- 
ments à vent George Enescu (ECE 0324). 

„A létoile* (du cycle des sept lieder sur vers Emi- 
nescu), voix: Emilia Petrescu, piano: Suzana Szôrényi. 


Par sa création particulièrement représentative et par son activité 
didactique pleine de valeur, le compositeur Sigismund TODUTA occupe 
une place importante dans le contexte de notre vie musicale actuelle. 
Personnaliié artistique complexe, créateur possédant en maître une tech- 
nique de composition des plus solides, Sigismund TODUTA a apporté 
une remarquable contribution au développement de la musique sympho- 
nique et choralesymphonique roumaine. 

Né à Simeria le 17 mai 1908, il commence sa formation musicale 
des les années de lycée. Suit les cours de la Section pédagogique, ensuite 
ceux de composition, au Conservatoire de Cluj, étant l'élève des profes- 
scurs Marțian NEGREA (harmonie, contrepoint, composition) et Ecaterina 
FOTINO-NEGRU (piano). Continue ses études à Rome à l’Academia 
Santa Cecilia sous la direction de maîtres tels que Ildebrado PIZZETTI 
(composition) et Alfredo CASELLA (piano). En même temps, il s'occupe 
de l’étude paléografique et du dechiffrage d’anciens documents musi- 
coux en notation neume antique. Obtient en 1938 le titre de docteur 
en musicologie, que lui valent la découverte, la transcription et le com- 
mentaire d’un semblable document (XVI-ème siécle). 

De retour dans son pays, Sigismund TODUTA este normmé pro- 
fesscur de musique à Blaj, pour passer ensuite au Conservatoire de 
Cluj ou il sera professeur de théorie et solfège (1946—1949), d'harmonie, 
contrepoint et fugue (1949—1955), de composition (à partir de 1956), 
enfin recteur (1962—1964). 

Auteur d'articles et études dans ne publications (REVISTA 

. o v CRITICĂ, MUZICA, CONTEMPORANUL, SCINTEIA, TRIBUNA de 

Sigismund Todutä Cluj, etc.), Sigismund TODUT À est aussi present par les communications 

scientifiques dans les congrès de musique du pays et de l’étranger, à la 

es Radio et à la Télèvision, donne des concerts-leçons, fait partie des jurys 

nationaux et internationaux des concours de musique. En 1970 il est élu 

membre de l’Académie des Sciences Politiques et Sociales de la Républi- 
que Socialiste de Roumanie. 
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DISTINCTIONS 


Il-e prix de composition George Enescu (1940), 
Ordre du Travail Ill-e cl. (1945), Prix d'Etat (1954, 
1956), Maître Emerite de PArt (1957), Ordre du Mé- 
rite Culturel Il-e cl. (1966), Ordre du Mérite Culturel 
I-re ci. (1968). 


OEUVRE 
MUSIQUE D'OPERA 


Mesterul Manole (Maître Manole), opéra en 3 ac- 
tes, livret de Ana Voileanu-Nicoară, d’après Lucian 
Blaga. 


MUSIQUE SYMPHONIQUE 


Miorița, oratorio en un acte pour solistes, choeur 
et orchestre, vers populaires, 1958 ; Balada Steagului 
(La toliade de lEtendard), pour soprano, choeur 
mixte et orchestre, vers de Victor Tulbure, 1961. 


MUSIQUE SYMPHONIQUE 


Egiogă peniru orchestră (Eglogue pour orchestre), 
1933 ; Variatiuni simfonice (Variations symphoniques), 
1940) ; Concertul pentru pian si orchestră (Concerto 
pour piano et orchestre), 1943; Patru tabulaturi 
pentru lăută de Valentin G. Backfark transcrise 
pentru orchestră de coarde (Quatre tabulatures pour 
luth de Valentin Graf Backfark transcrites pour or- 
chestre à cordes), 1950; Concertul pentru orchestră 
de coarde (Concerto pour orchestre à cordes), 1951, 
Bucarest, ESPLA, 1957; Divertisment pentru or- 
chestră de coarde (Divertissement pour orchestre à 
cordes), 1951; Simfonia I în Re major (I-re Sym- 
phonie en RE majeur), 1954, Bucarest, Ed. Musicales, 
1960 ; Simphonia Il-a în re minor (cu orgă) „In me- 
moria lui George Enescu” (Il-e Symphonie en ré- 
mineur, d orgue, „4 la memorie de Georges Enesco“), 
1956, Bucarest, Ed. Musicales, 1965; Simfonia III-a 
„Ovidiu“ (I-e Symphonie, Ovide“), 1957; Uver- 
tura festivă (Ouverture de fête), 1959 ; Simfonia IV-a 
pentru orchestră de coarde (IV-e Symphonie pour 
orchestre à cordes), 1961: Simfonia V-a (V-e Sym- 
phonie), 1963. 


MUSIQUE DE CHAMBRE 


Passacaglia pentru pian, 1943, Timişoara, Ed. Mo- 
raveiz, Bucarest,  ESPLA, 1957; Sonatina pentru 
pian, 1950, Bucarest, ESPLA, 1951 ; Suită de cîntece 
si dansuri românești pentru pian (Suite de chansons 


et danses roumaines pour piano), 1951 dans Reper- 
toriu pianistic (Repertoire de piano), Bucarest, Ed. 


Didactiques, 1963 ; Sonata pentru violoncel si pian, 
(Sonate pour violoncelle et piano) 1952; Adagio 
pentru violoncel si pian, (Adage p. violoncelle et 
piano), 1954, dans MUZICA, Bucarest, 1955, suppl. 
no, 3, 1955; Sonata pentru flaut şi pian, (Sonate p. 
flûte et piano) 1952, Bucarest, ESPLA, 1956; Sona- 
ta pentru vioară si pian (Sonate p. violon et piano) 
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1953, Bucarest, ESPLA 1957; Sonata pentru oboi şi 
pian, (Sonata p. hautbois et piano), 1956, Leipzig, 
VEB Hofmeister, 1960. 


MUSIQUE CHORALE 


Liturghia pentru patru voci egale (Liturgie pour 
quatre voix égales) 1938; Norul (Nuage), choeur 
pour voix égales, vers de Vlaicu Bîrna, 1951; Trip- 
tic, choeurs pour voix égales, vers de Ana Voileanu- 
Nicoară, 1951; 20 Coruri pe voci egale (20 choeurs 
pour voix égales), I-er cahier, Bucarest, Ed. Musi- 
cales, 1966 ; 10 Coruri mixte (10 choeurs mixtes), 
IT-e cahier, Bucarest, Ed. Musicales, 1968; 15 Co- 
ruri mixte (15 Choeurs mixtes), III-a cahier, Buca- 
rest, Ed. Musicales, 1970; Arhaisme (Archaismes), 
suite de choeurs mixtes, vers de Mihail Celarianu, 
1969. 


MUSIQUE VOCALE (xoix et piano) 


Cinci lieduri pe versuri de Mihail Eminescu (Cinq 
lieder sur vers d'Eminescu), 1942; vers de Vlaicu 
Bîrna, 1951; Primăvara (Printemps), vers de Ilie 
Balea, 1952 ; Dac'aș fi (Si j'étais), vers de Ion Brad, 
1952 ; Patru cîntece populare pentru bariton și pian 
Quatre chansons populaires pour baryton et piano), 
1953 ; Trei lieduri pe versuri de Lucian Blagu, (Trois 
lieder sur vers de Blaga), 1956. 


MUSICOLOGIE 


L'idée cyclique dans les sonates de George Enescu 
dans STUDII DE MUZICOLOGIE, Bucarest, 1968, 
no. 4; Formele muzicale ale barocului în operele lui 
J. S. Bach (Formes du baroque musical dans les 
oeuvres de J. S. Bach), vol. I, Bucarest, Ed. Musi- 
cales, 1969. 


BIBLIOGRAPHIE 


PRALEA, Ilie, Profiluri muzicale: Despre sin:fo- 
nismul lui Sigismund Todutä, dans TRIBUNA, Cluj, 
24 ianvier 1959, no. 4 (103); BALEA, Ilie, Balada 
Steagului de Sigismund Toduţă, dans TRIBUNA, 
Cluj, 8 juin 1961, no. 23 (227) ;BALEA, Ilie, La Mio- 
rita, dans TRIBUNA, Cluj, 13 novembre 1969, no. 
46; BĂLAN, George, Compozitorul si publicul său. 
Convorbire cu Sigismund  Toduţă, dans CONTEM- 


PORANUL, Bucarest, 31 mars 1961, no. 13 (755); 
BERGER, Wilhelm, G., Ghid pentru muzica instru- 


mentală de cameră, Bucarest, Ed. Musicales, 1965 ; 
BOBESCU, Sanda, Cronica discului. Sigismund To- 
dutä, dans SCÎNTEIA, Bucarest, 18 juillet 1969, no. 
8129 ; BUGHICI, Dumitru, Suita si sonata, Bucarest, 
Ed. Musicales 1965; CIORTEA, Tudor, Sigismund 
Todutä la 60 de ani. În loc de portret, dans TRI- 
BUNA, Cluj, 16 mai 1968, no. 20 (590); COMES, 
Liviu, Sigismund Todutà : Formele muzicale ale ba- 
rocului în operele lui J. S. Bach, dans TRIBUNA, 
Cluj, 12 juin 1969, no. 24; COSMA, Viorel, Compo- 
zitori si muzicologi români Bucarest, Ed. Musicales, 
1965; DRAGEA, Emiliu, „Mioriţa“ de Sigismund 
Todutä, dans FĂCLIA, Cluj, 29 octobre 1969, no. 
7148 ; Enciclopedia della musica, vol. IV, Milano, Ed. 


G. Ricordi, 1964; GHIRCOIASIU, Romeo, Sigismund 
Todută, dans STEAUA, Cluj, 1956, no. 4; GHIRCO- 
IASIU Romeo, Simfonia „Ovidiu” de Sigismund To- 
duță, dans TRIBUNA, Cluj, 21 février 1959, no. 8 
(107); HERMAN, Vasile, Profesorul, dans TRIBU- 
NA, Cluj, 16 mai, mo. 20 (590); HERMAN, Va- 
sile, Sigismund  Toduţă, dans MUZICA, Buca- 
rest, 1965, no. 6; HOFFMAN, Alfred, Oratoriul 
„Miorița de Sigismund Todutä, dans  ROMÂ- 
NIA LIBERĂ, Bucarest, 12 octobre 1969; LEAHU, 
Alexandru, Simfonia II-a de Sigismund Toduţă, dans 
MUZICA, Bucarest, 1963, no. 10; MARCU, George, 
Colocvii muzicale. Sigismund Toduţă despre simio- 
nismul românesc dans TRIBUNA, Cluj, 1 février 
1958, no. 5 (52); MERISESCU, Gheorghe, Compozi- 
torul si pedăgogul Sigismund Toduţă, dans TEATRU 
ȘI MUZICĂ, Bucarest, 1955, no. 1; MIEREANU, 
Costin, Lucrări corale de Sigismund Toduiä dans 
MUZICA, Bucarest, 1967, no. 8; POPOVICI, Doru, 


„Balada  Steagului“ de Sigismund Todufä dans 


MUZICA, Bucarest, 1961, no. 71; POPOVICI, 
Doru, Muzica corală românească, Bucarest, Ed. Mu- 


sicales, 1566; POPOVICI, Doru, Compozitorul, dans 
TRIBUNA, Cluj, 16 mai 1968, no. 20 (590); FO- 
POVICI, Doru, Formele muzicale ale barocului în 
operele lui J. S. Bach de Sigismund Todufä, dans 
MUZICA, Bucarest, 1969, no. 11; SBÂRCEA, George 
Prima audiție a Simfoniei a Il-a de Sigismund To- 
dutä, dans MUZICA, Bucarest, 1957, no. 10 ; SBARCEA, 


Ceorge, Sigismund Toduță despre muzica barocului, 
dans INFORMAŢIA BUCUREȘTIULUI, Bucarest, 6 
mai 1969, no. 4887; SIMIONESCU, Mircea, Stagiunea 
muzicală la Radioteleviziune. Concert inaugural, dans 
SCÎNTEIA, Bucarest, 13 octobre 1969, no. 8215; SZA- 
BOLSCSI, Bence — TOTH, Alâdar, Zenei Lexikon, vol. 
III, Budapest Zenemiikiâdo Vállalat 1965 ; TODUTA, 
Sigismund, dans MGG, vol. XIII, Kassel, Bärenreiter 
Verlag, 1968 ; TARANU, Cornel, Sigismund Toduţă la 
50 de ani, dans TRIBUNA, Cluj, 22 août 1959, no. 34 
(133) ; TARANU, Cornel, Simfonia a Il-a de Sigis- 
mund Todutä, dans TRIBUNA, Cluj, 10 mars 1960, 
no. i0 (162); TÂRANU, Cornel Oratoriul „Mioriţa“ de 
Sigismund Todutä, dans LUCRĂRI DE MUZICOLO- 
GIE, Cluj, 1969, no. 5; TARANU, Cornel, „Mioriţa“ 
de Sigismund Toduţă, dans MUZICA, Bucarest, 1969, 
no. 12 ; etc. 


DISQUES 


Concerto pour orchestre à cordes dir.: Emil Simon, 
Orch. de la Philarmonie de Cluj (ECE 0387). 

Passacaglia pour piano. Ninuca Osanu, piano 
(ECE 0387). 

Sonate pour piano. Ninuca Osanu, piano (ECE 0387). 

Adage pour violoncelle et piano. Radu Aldulescu 
(violoncelle), Albert Guttman (piano) (ECE 0387). 


CONSTANTIN V. DRĂGOI 


L'Année Beethoveri 


Considerations concernant le plan tonal dans l'oeuvre 


de Beethoven 


De quelque point de vue qu'on lenvisage, l'ocuvre de 
Beethoven surgit également riche, également chargée de 
significations multiples et d'une perfection qui est celle 
de la nature — de ses monuments ou de ses grands 
phénomènes. Elle est, cette perfection, comme le couron- 
nement d'un immense travail de pensée, de laborieuses 
recherches, continuelles et passionnées, concentrées sur 
la réalisation d’un maximum d’équilibre, d'un optimum 
de la forme et d’un absolu de clarté. Ludwig van Beet- 
hoven demeure l'un des grands bâtisseurs de lant des 
sons, l'artisan de la synthèse des conquêtes du classicisme 
viennois et des acquisitions du baroque, en même temps 
que l’éclaireur sur la voie des nouvelles orientations 
d'avenir — le romantisme du XIX-e siècle et le con- 
structivisme de la première moitié de notre siècle. 

Sans cesse préoccupé d'élargir les relations harmoniques 
ct de diversifier les plans tonals dans des ouvrages de 
vastes propontions, Beethoven apparaît, dès le commence- 
ment, comme le continuateur en droite ligne de ces deux 
grands forgerons du classicisme viennois: Haydn et 
Mozart. 

Rappelons dans ce sens les surprenantes modulations 
mozartiennes de la Symphonie en sol mineur ou de la 
Fantaisie en ut mineur, aussi bien que les relations de 
tierce qui se font jour dans toute une suite d'ouvrages 
écrits par Haydn entre 1793 et 17971. 

A son tour, dans ses trois Trios op. 1 pour piano, 
violon et violoncelle, Beethoven en appellera à ces mêmes 
relations de tierce. Ainsi, dans le Trio no. 2, la première 
partie se déroule en Sol majeur, tandis que la seconde 
en Mi majeur. D'ailleurs, fait intéressant, les relations 
de tierce marquent déjà une tendance de pénétration à 
l'intérieur des parties, en définissant le rapport de sec- 
tions contrastantes 2. D'autres bizarreries harmoniques — 
annonciatrices d'un Beethoven à venir, novateur — sont 
présentes aussi dans les deux autres ouvrages de l'opus 1. 
Dans le Trio no. 1 en Mi bémol majeur par exemple, 
la Coda finale s'étaie sur une tonalité en Mi majeur qui 
sera, du reste, le support de la dernière apparition com- 
plăte du thème de base. Le compositeur Wilhelm Berger 
nous en parle: „Les surprises harmoniques sont partout 
présentes, mais la mutation de l’ensemble du Mi bémol 
majeur initial dans le Mi majeur, lumineux ct pur, 
dépasse tout ce que l’on ait pu attendre. Le principe des 
changenents de tonalité vers la fin des mouvements, 
notamment dans la forme du rondeau, demeure un élé- 


1, Le Quatuor à cordes op. 74, no. 3, en sol mineur 
(p. H Mi majeur); la Symphonie no. 99 en Mi bémol 
majeur (p. II Sol majeur); la Symphonie no. 104 (Me- 
nuet en Ré majeur, Trio en Si bémol majeur) ; le Quatuor 
à cordes op. 76, no. 5, en Ré majeur (p. II en Fa 
dièse majeur). 

2. Dans le Largo, en Mi majeur, une section en Sol 
majeur fait son apparition, et dans le Menuet, en Sol 
majeur, c'est un Trio en si mineur. 
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ment constitutif de beaucoup d'oeuvres ultérieures, étant 
une remarquable conquête“ *. 

La même relation, exactement, se retrouve aussi dans 
la Coda finale de la Sonate pour piano op. 7, en Mi 
bémol majeur. Là aussi, le refrain revient, un demi-ton 
plus haut, c'est-à-dire en Mi majeur. Suivant l'expression 
d'Edwin Fischer, la modulation est „d'une géniale inspi- 
ration“ +. 

Par contre, dans le Trio no. 3, la mutation se produit 
inversement, c'est-à-dire au demi-ton inférieur: dans la 
Coda finale, le thème-refrain apparaît en si mineur (au 
lieu de do mineur). 

Dans d’autres oeuvres, les incidents harmoniques sortis 
de l'ordinaire, n'apparaissent plus dans les finals, mais 
dans les premières parties mêmes. Dans l'occurence, les 
trois autres parties se déroulent de manière absolument 
normale, sans le moindre écant de l'ordinaire classique. 
vest le cas des Sonates pour piano op. 2, no. 2 (La 
majeur) et no. 3 (Do majeur), dont les deuxièmes thèmes 
presentent un caractere modulant et une construction par 
séquences. 

Dans le Quatuor à cordes op. 18, no. 6, l'introduction 
lente du final, cette célèbre „La Malinconia“, constitue, 
de par son caractere modulant, non stable, l’élément sur- 
prise. Cette page exceptionnelle diffère du tout au tout 
aussi bien des trois parties l’ayant précédée, que du final 
qu'elle amène. 

Une loi semble par conséquent régir les oeuvres de 
jeunesse de Beethoven, celle de la compensation qui 
dose l'évènement harmonique dans le cadre d’un cycle 
de mouvements. Un ou deux écarts du plan tonal habi- 
tuel, placés à certains moments qui diffèrent d'une oeuvre 
à l’autre, réalisent l’intensification de l'expression et le 
soulignement des contrastes, le retour au climat général 
de l’ocuvre devenant par cela même d'autant plus possible 
et plus nécessaire. Fl est évident que, de manière indi- 
recte, ces évènements exerceront leur influence sur 
l'équilibre d'ensemble, en projetant leur lumière sur 
l'oeuvre toute entière (ainsi de „La Malinconia“ qui agit 
même rétroactivement, jusqu'à devenir partie caractéris- 
tique et surnom de tout le quatuor). 

En dosant avec beaucoup de soins les procédés har- 
moniques, le compositeur évite tout abus d'effets spéciaux. 

Le rôle constructif de l'harmonie dans le cadre de 
larchitectonique musicale devient chez Beethoven tou- 
jours plus important à mesure qu'il avance parmi ses 
veuvres de maturité. Il intègre ses procédés nouveaux, 
le plus organiquement possible, conformément à un plan 
rigoureux, établi en dehors de toute tentative d'improvi- 
sation; quant aux différentes évolutions tonales — pour 
éloignées qu’elles soient des normes traditionnelles — 
et aux modulations — surprises, elles n'apparaissent plus 


3, Wilhelm Georg Berger: Ghid pentru muzica instru- 
mentală de cameră (Guide de musique instrumentale de 
chambre), Editions Musicales, Bucarest, 1965. 

4 Edwin Fischer: Ludwig van Beethoven Klaviersona- 
ten, Insel-Verlag, 1958. 


comme des effets isolés. Aussi intense que soit leur 
résultat en matière d'expression, c’est bien le rôle struc- 
tural qui s'avère être le plus important. Cependant que 
l'harmonie cesse d’être un facteur subordonné, la forme 
tend de plus en plus vers des représentations toujours 
plus particulières. Un vif dialogue entre l’harmonie et la 
forme entraînera, des deux côtés, d'importantes inrova- 
tions, en frayant par cela même une large voie au 
romantisme et à d’autres orientations ultérieures. On y 
trouve des contrastes de tonalité, particulièrement puis- 
sants, et des modulations se déployant sur de grands 
espaces, qui appellent d’autres dimensions des formes 
ainsi que de nouveaux équilibres; de même, le choc 
d'idées musicales antithétiques engendre des conflits de 
tonalité et des relations harmoniques pleines de tension. 
Finalement, cause et effet se confondent dans le proces- 
sus si complexe de la création beethovénienne. 

On observe une série de concordances si l’on examine 
le rapport tonal entre les différentes parties d'ouvrages 
plus amples (sonates, quatuors, concertos, symphonies, etc.) 
aussi bien que le rapport tonal de l’intérieur des parties 
(entre les thèmes ou les sections). 

Le penchant de prédilection du compositeur pour les 
relations de tierce se manifeste tant au premier niveau 
(celui des mouvements d'un oeuvre)5, qu'au deuxième 
(de la construction interne de chaque partie)“. 


no, op. 7, Sonate pour violon et piano no. 3, Trio op. 70, 
no. 2 (p. I Mi bémol, p. II Do), Quatuor op. 130 (I, Si 
bémol, IV, Sol), Quatuor op. 85 (I, Fa, II, Ré). i 

Relations de tierce majeure dans: Sonates pour piano 
op. 10, no. 1 et op. 13, Sonate pour violon et piano 
no. 7, V-e Symphonie (1, Do, II, La bémol), Sonate op. 31, 
no. 2 (I, Ré, II, Si bémol), IX-e Symphonie (I, Ré, III, 
Si bémol), Sonate op. 57 (I, Fa, II, Ré bémol), Quatuor 
op. 132 (I, La, III, Fa lydien). De même que dans: 
Sonates pour violon et piano no. 8 et no. 10 (I, Sol, 
II, Mi bémol), Sonate op. 101 (I, La, II, Fa), VIl-e 
Symphonie (I, La, III, Fa), Quatuor op. 18, no. 3 (I, Ré, 
If, Si bémol), Quatuor op. 135 (I et II, Fa, II, Ré 
bémol). La tierce majeure ascendante apparaît dans la 
Sonate op. 2, no. 3 (I, Do, II, Mi) et dans le Trio op. 97 
(I, Si bémol, III, Ré), Sonate op. 106 (I, Si bémol, H, 
Fa dièse), Concerto no. 3 pour piano et orchestre (I, Do, 
II, Mi). 

6 es de tierce mineure dans: VIll-e Symphonie 
(IV — l-er thème: Fa, 2-e thème, La bémol), Trio cp. 
97 et Sonate op. 106 (I— l-er thème: Si bémol, 2-c 
thème: Sol), Sonate op. 27, no. 1 ([— Mi bémol-Do-Mi 
bémol), VIl-e Symphonie et Quatuor op. 132 (IH — Fa- 
Ré-Fa), Quatuor op. 95 (Scherzo Fa, trio IL Ré) ct 
Sonate op. 13 ([— l-er thème: Do, 2-c thème: le début 
en Mi bémol). 

Relations de tierce majeure dans: Sonate ep. 51, no. I 
(I — l-er thème: Sol, 2-e thème: Si), Sonate op. 33 
(I — l-er thème: Do, 2-e thème: Mi), Trio op. 70, no. 2 
(IV — l-er thème: Mi bémol, 2-e thème: Sol), Quatuor 
op. 135 (IV— l-er theme: Fa, 2-e thème: La), V-e 
Symphonie (II Lia bemol — Do cle), Quatuor op. 130 
(|, l-er thème: Si bémol, 2-e theme: Sol bémol), Sonate 
op. 31 no. | (Il Do— La bémol — Do), Sonate op. 13 
et Quatuor op. 127 (II La bénol, avec un épisode mé- 
dian en Mi). De même, dans: Quatuor op. 127 (|, l-er 
thème: Mi bémol, 2-e thème: Sol), Vll-e Symphonic 
(V, l-er theme: La, 2-c thème: Do dièse), Quatuor 
op. 95 (I, l-er thème: Fa, 2-c thème Ré bémol). Quatuor 
op. 182 (I, l-er thème: La, 2-e thème, Fa), IX-e Sym- 
phonie (I, 1-er thème: Ré, 2-e thème: Si bemol), Sonate 
op. 111 (I, l-er thème: Do, 2-e theme: La bémol), 
Sonate op. 10, no. 2 ei Sonate op. 110 (II, Fa — Ré bemol 
— Fa), Sonate op. It, no. 1 (II Mi-Do-Mi), Sonale no. 
10 pour violon et piano ct Sonate op. 79 (MI ct, res- 
pectiveanent, IL: Sol-Mi bémol-Sol). 


Par suite de l'extension considérable du cadre de la 
forme sonate — soit par la modification des proportions 
des différentes sections, soit par Linterpenttration d'au- 
tres formes (lied, rondeau et même fugue), soit encore 
par l'emploi, quelquefois, du principe de la variation ou 
du style récitatif et de certains éléments pris aux sections 
introductives —, des incidents harmoniques beaucoup 
plus riches se produiront à l’intérieur de la Sonate bestho- 
vénienne, qui conduiront à des plans tonals extrêmement 
diversifiés. Les sections d'exposition amplifiée, complexe. 
se rattachent à la période moyenne de création du com- 
positeur et la caractérisent tout spécialement: c'est le 
moment des grandes Sonates, des Symphonies et des 
Quatuors Razumovski. Le rôle de l'harmonie est ici non 
seulement de faire ressortir le contraste entre des thèmes 
antinomiques, mais aussi, souvent, d'éclairer des conflits 
intrinsèques dans le cadre d'un même thème. 

D'ailleurs, l'exposition du thème principal au moyen 
de deux tonalités différentes constitue l’un des procédés 
innovateurs de Beethoven. 

Ce déplacement de la tonalité se produit d'habitude 
dans l'intervalle de la seconde, de nouveaux rapports 
étant de ce fait créés entre les intervalles de la seconde 
et de la tierce. Ainsi, dans la Sonate pour piano op. 31, 
no. 3, le premier thème est exposé en Sol majeur, ensuite 
en Fa majeur, et le deuxième thème débute en Si ma- 


jeur. A la reprise, le deuxième thème — transposé en 
Mi majeur — continue de maintenir la relation de tierce 


que nous retrouverons plus tard aussi dans la deuxième 
partie (Do — La bémol). 

Ces mêmes relations reparaissent dans la premiere par- 
tie de la Sonate ,,L’Aurore* (.,Waldstein”), op. 53. La 
double exposition: Do—Si bémol de l'idée initiale est 
là aussi suivie d’un second thème à la tierce majeure 
supérieure. 

Dans quelques ouvrages, le déplacement se produit 
par la transposition du thème principal dans le demi- 
ton supérieur, c’est-à-dire dans la tonalité napolitaine. 
Il n'est pas dépourvu d'intérêt de poursuivre les consé- 
quences de ce fait dans la construction architectonique 
de toute une série de compositions. Dans la Sonate op. 57 
(„Appassionata”), le thème principal est exposé en Fa 
ct ensuite en Sol bémol. Le développement commence à 
sens inverse, à la seconde inférieure (Mi). Le final con- 
na une affirmation tout aussi puissante de la relation 
nampolitaine : le premier thème contient là encore Ja 
transposition de Fa à Sol bémol d'une idée mélodique 
(deux mesures) et le second thème débute directement 
sur l'accord de sixte napolitaine de Do7. 

Meme relation napolitaine dans les Quatuors à cordes 
op. 59, no. 2 ct op. 95 ct de même dans le cadre de 
l'exposition des thèmes initiaux. Ces deux ouvrages font 
dire à Arnold Schônberg — en s'y référant — que lin- 
sertion de la sixte napolitaine dans le contenu du thème 
principal doit être tenue pour une manifestation de 
iénalité élargie. Il ne fait pas de doute que Pincursion 
de Beethoven dans le domaine de la tonalité napolitaine 
n'est pas fortuite, qu’elle ne poursuit pas un simple effet 
momentan€, un effet de surprise sans conséquences aucu- 
nes sur la construction d'ensemble de l'ocuvre musicale. 

7, Ce même Ré bémol qui domine la section de déve- 
loppement de la première partie (22 mesures) ct qui se 
trouve à la base de tout l'Andante. 

# Arnold Schônberg : Die Formbildenden Tendenzen der 
Harmonie, B. Schotis Söhne, Mayence, 1937. 


A examiner avec attention les relations tonaics du 
Quatuor op. 95 en Fa, on constate en effet que le même Sol 
bémol du thème principal reparaît à la troisième partie 
(Scherzo en Fa — Trio I en Sol bémol}. Ou encore 
que, dans la première partie, la tonalité du deuxième 
thème (Ré bémol), située à la tierce par rapport au 
Fa mineur du thème initial, établit en même temps la 
relation usuelle de quinte par rapport au même thème 
déplacé au demi-ton (Sol bémol). Mais, là encore, dans 
le cadre de ce deuxième thème, une relation napolitaine 
se fait jour, sous la forme d'une inflexion vers le Ré. 
Ce Ré constituera, à son tour, la tonalité de la partie 
lente (Allegretto ma non tropo) et du trio II du scherzo. 
Voici donc un plan tonal aussi inaccoutumé que cohérent 
et bien organisé. 


Le Quatuor op. 59, no. 2, présente un tableau semblable 
(début du premier thème: Mi— Fa), ainsi qu’une nou- 
veauté frappante dans le final. Après les trois premières 
parties centrées autour du Mi, le final, indécis, oscille 
entre le Do majeur du refrain et la tonalité principale 
laquelle, en fin de comptes, réussira de s'imposer. Par 
conséquent, dans ces deux oeuvres, comme dur este dans 
d'autres où il maintient un centre tonal unique durant 
toutes les parties (on constate une préférence marquée 
du compositeur pour la mono-tonalité dans 15 sonates 
pour piano, sur le total des 32), Beethoven ne se borne 
pas aux seules relations de la suite préclassique. Aussi, 
les conflits de tonalité à l’intérieur de chaque partie, 
les incursions dans des régions éloignées, caractérisent 
non seulement les sections de développement et la Coda, 
mais l'exposition même de certains thèmes de base. C'est 
dans ce cas que nous devons placer la mutation vers la 
tonalité napolitaine, de la première partie, et l’ambi- 
guïté du refrain du final. 

La relation de tierce, promue en quelque sorte au 
rôle d'ordonnateur de la construction musicale, se re- 
trouve, appliquée avec conséquence, dans une série de 
créations, comme par exemple dans la VIl-e Symphonie 
en La majeur. Ici, lintroduction modulante connaît 
pourtant deux points de stabilité correspondant à des 
expositions thématiques : une fois en Do, une deuxième 
fois en Fa, les deux expositions étant comme des enca- 
drements à la tierce du centre La. L/Allegretto (de la 
Il-e partie) maintenant le centre La (mineur), ce sera 
au scherzo de s'éloigner de la tonalité de base, ct à 
nouveau d'une tierce (Fa), son trio débutant par une 
autre tierce plus bas (en Ré). La relation de tierce régit 
aussi dans le final (l-er thème en La, 2-e thème en do 
dièse). Mêmes relations aussi dans la IX-e Symphonie : 
à la troisième partie, dans les alternances survenant 
entre les deux sections (Adagio et Andante). En voici 
le plan: Si bémol — Ré — Si bémol — Sol — Mi 
bémol — Do bémol, pour revenir à la manière napoli- 
taine au Si bémol du début. La majorité des espaces 
stables du point de vue de la tonalité se placent finale- 
ment à la tience par rapport au centre Ré. 

Quant aux Six variations pour piano op. 34, elles 
nous offrent un plan très simple, mais absolument sin- 
gulier dans le cadre de la dite forme. Le thème sy 
déroule en Fa majeur et les variations, tour-à-tour, se 


déplacent à une tience inférieure: Ré — Si bémol — 
Sol — Mi bémol — do mineur. Ce ne seront que la 


dernière variation et la Coda qui rameneront la tonalité 
initiale. Aussi simple, le plan tonal du Quatuor op. 135: 
le Fa majeur encadre dans la deuxième partie, un trio 
centré sur le La majeur; relation de tierce également 
dans la troisième partie — R& bémol majeur — et retour 
du rapport Fa-La dans les deux thèmes du final. 

La Sonate no. 10 pour violon ct piano offre, elle aussi, 
d'intéressantes situations tonales: dans l'exposition de 
la première partie, les thèmes semblent se présenter à 
l'habituel intervalle de quinte: Sol — Ré; mais une 
légère incursion vers le Si bémol du second thème en- 
gendrera à la reprise une autre incumsion vers le Mi 
bémol et cela, non seulement dans le cadre du même 
thème mais suntout dans le premier thème (22 mesures). 
C'est encore Mi bémol majeur — autrement dit une re- 
lation de tierce majeure inférieure — qui va constituer 
la tonalité de la seconde partie et de la section médiane 
de la troisième partie, pour revenir aussi au final (sept 
mesures) par une reprise du thème principal. C'est ici 
du reste qu'apparaissent également de nombreuses in- 
cursions vers le Si majeur — c'est-à-dire encore une 
relation de tierce majeure, en ascendance. Il est par 
conséquent peu probable que toutes ces reprises et toutes 
ces symétries se produisent au hasard. 

Nous avons examiné l'importance de la relation de 
tierce dans des oeuvres beethoveniennes appartenant à 
différentes périodes de la création du compositeur. Comme 
suite, nous présentons, comparativement, la manière dont 
Beethoven applique un semblable principe d'organisation 
à trois de ses compositions de tout premier ordre, 
considérées panmi les sommets des genres respectifs : le 
Trio op. 97 „L'Archiduc“, la Sonate op. 106 ,,Hammer- 
klavier“ et le Quatuor op. 130, tous ces morceaux étant 
en Si bémol majeur. Dans toutes les premières parties, 
le second thème apparaît à la tierce inférieure: Sol 
majeur dans le Trio et la Sonate et Sol bémol majeur 
dans le Quatuor. La deuxième partie est, chaque fois, 
un scherzo qui se maintient — y compris dans le Trio — 
dans la tonalité de base (avec les variations qu'apporte 
l'homonyme). Par contre, les mouvements suivants pré- 
sentent des différences de plus en plus marquées, qui 
ne sont que les résultats des quelques légères différen- 
ciations enregistrées sur le parcours, notamment sur le 
plan des détails. Ainsi, dans la Sonate „Hammerklavier“, 
du fait d’une brève incursion — une inflexion vers le demi- 
ton supérieur qui se fait jour à la fin du développement 
de la première partie (un stretto en Si majeur) aussi 
bien que dans la Coda (en Si mineur) de ia deuxième 
partie — la modulation dans la tonalité napolitaine? de 
la troisième, nen aura qu'un cffet plus puissant, en 
devenant caractéristique de son thème principal et en 
couvrant, à la reprise, aussi le second thème. En ce qui 
concerne la tonalité des deux thèmes, ils se trouvent à 
nouveau en relation de tierce, tant l’un par rapport à 
l’autre (Fa dièse, Ré) que rapportés à la tonalité de base 
(Si bémol). 

Dans le Trio „L'Archiduc“, l'opposition tonale du début 
— premier thème: Si bémol majeur, second thème: Sol 
majeur — engendrera les modulations des autres parties. 
Cependant que Si bémol demeure comme un repère fixe, 


9 C'est la tonalité même du second thème de la pre- 
mière partie (en Sol. majeur). 


Sol majeur représente le point de départ de tonalités 
plus éloignées : dans tout l'Andante à variations, ce sera 
le Ré majeur (aussi bien unc relation de tierce cu égard 
au Si bémol), tandis que La majcur modulera une section 
du final ot même le Mi majeur créera une surface de 
contraste à l'intéricur du scherzo, 

Des relations de tierce majeure s'imposent dans la 
première partie du Quatuor op. 130 (les thèmes: Si 
bémol — Sol bémol; début du développement: Ré). Les 
deux relations de tierce mineure suivent: Ré bémol pour 
la I-e partie ct Sol pour la IV-c Mais, dans ces 
parties, la parenté est multiple, Ré bémol avoisinant le 
deuxième thème de la première partie et Sol la tonalité 
du développement. En échange, entre la Ill-e partie et 
la IV-e s'établit un rapport de triton. Le premicr final 


de l'oeuvre — devenu par la suite la Grande Fuguc op. 
133 — ramène dans les deux fugues internes le rapport 
tonal initial: Si bémol majeur — Sol bémol majeur, 


aurColant le Quatuor de l'éclat d'une parfaite unité. 


Après avoir créé une oeuvre de la taille du Quatuor 
op. 130, avec ses six parties, Beethoven s'est lancé dans 
une entreprise qui dépassait comme envergure et com- 
plexité tout ce que l'on avait imaginé jusqu'alors en fait 
de musique de chambre. Îl s’agit du Quatuor op. 131 en 
ao dièse mineur. 

Bcothoven y réussit la! synthèse de ses acquisitions 
techniques de composition: l'écriture polyphonique de 
ses dernières créations (à coup sûr, le premier grand 
moment du contrepoint après Bach), l'harmonie modulante 
qui évolue avec souplesse dans le cadre d'une tonalité 
élargie, l'instrumentation pleme de vic, faisant usage des 
ressources variées de la technique des cordes, Farchitec- 
tonique audacicuse qui accomplit l'équilibre des sept par- 
tios en un ensemble unitaire ne devant pourtant rien à 
la Suite vu au Divertissement, Dans la succession des 
mouvements, le compositeur poursuit un plan des évolu- 


tions tonales, dans le cadre desquelles les relations clas- 
siques s'agencent harmonieusement avec les relations de 
lierce et demi-ton, dont il avait prouvé la viabilité dans 
tant d'autres compositions novatrices. Le Quatuor s'ouvre 
sur unc fugue en do dièse mincur, après laquelle la 
deuxième partie commence à se déployer dans la tonalité 
napolilane, ca Ré majeur. Mais une seconde exposition 
du thème principal se déplace vers le Mi majeur, la 
relative de la tonalité de basc. Après la troisième partic, 
brève transition, les parties suivantes refont le chemin 
inversement, de quinte en quinte: IV-e partie — An- 
dante à variations en La majeur (avec deux surlaces 
d'Allegretto, situées symétriquement en tierce: cn Do ct 


en ka); V-e partie — Scherzo en Mi majeur; Vl-e 
partie — Adagio en Sol dièse mineur devenu majeur 
pour résoudre la cadence; VIl-e partie — dans la to- 


nalité initiale. Ce nest qu'au final, seulement, qu'on 


arrive au Do dièse mineur de base. Le retour de la 


tonalité napolitaine (Ré) dans le final — deuxième thème 
en reprise ct une brève inflexion de la Coda — con- 


tribue à l'unification du plan harmonique de l'ocuvre. 


„EL ordre secret“ de l'architecture lintéricure d’une ocu- 
vre musicale, sa logique interne peuvent ne pas se laisser 
toujours découvrir aisément, mais ne sauraient être mis en 
doute. Et, de ce point de vuc, le problème — pensuns-nous 
— pourrait se poser de manière similaire à celui de l'orga- 
nisation cyclique de la construction musicale. Sur l'archi- 
tectonique cyclique de certains ouvrages becthovéniens on 
a laissé, depuis Hugo Riemann, couler beaucoup d'encre, 
pour des analyses où Fobservalion perspicace avoisine 
les hypothèses ingénicuses, encore que, parfois, discutables. 
On a été jusqu'à découvrir des parentés ct des dériva- 
tions de thèmes centre dillérentes compositions apparte- 
nant néanmoins à la même étape de création. Nous 
pouvons par conséquent, à côté des procédés mâlodico- 
rythmiques, envisager aussi bien une série de procédés 
harmoniques qui, également, contribuent à l'unité de 
l'édifice musical beethovénien. Certes, Beethoven n'a rien 
poursuivi d'autre que le maintien d'un équilibre de type 


classique, mais — au prix de moyens téméraires, pro- 
londement novateurs — il a réussi d'élargir le plan de 


la tonalité de manière considérable. Il a même imaginé 
et appliqué une grande diversité de constructions sonores 
qui ne sauraient plus être réduites à un schéma tonal 
unique. 

Nous trouvons dans chaque cas particulier ou dans 
chaque catégorie de cas de suffisantes preuves que Beet- 
hoven s'était proposé, de manière délibérée, de réussir 
l’ordonnancement de tous les détails dans un tout orga- 
nique. Gertaines relations tonales, qui semblent jouir de 
la préférence du compositeur dans le contenu de quelques 
ouvrages, acquièrent cn lin de comptes la signification 
de véritables principes constructifs. Le fait que ces re- 
lations reviennent conformément à certaines symétries 
ou qu'elles sont transposées du plan général sur celui 
des détails (ou inversement), en sorle que ce qui se 
passe au niveau de la macrostructure puisse trouver son 
correspondant aussi dans le contenu d'un thème ou d'une 
section léricurc, nous encourage à parler d'un certain 
principe cyclique tonal-harmonique. Conséquenrment, les 
incursions dans les régions éloignées de la tonalité 
n'apparaissent plus comme des écarts du chemin naturel, 
ni comme des bizarreries et ne réclament plus gucre des 
justilications extra-musicales. Elles ne font que con- 
tourner un plan plus large, mais aussi ferme, des évo- 
lutions tonales, où les nouveaux circuits modulants sont 
soumis à une surveillance systématique et intégrés, fina- 
lement, dans le régime exercé par la tonalité de base. 

Toutes ces préoccupations, sises à la basc d'ocuvres 
que L'Art compte parmi ses plus durables trésors, témoig- 
nent une fois de plus de la pensée geniale, projetée sur 
l'avenir, de Beethoven, créateur d'une musique construite 
suivant les données dune architecture immense, qu'il 
possède on maître. 

ADRIAN RATIU 

10, De tals semblables ct intéressants aspeols de cons- 
truction cyclique becthovénicnne, font l'objet de l'analyse 
du compositeur Tudor Ciortea, dans l'excellent chapitre 
„La grande triade“ du volume Les Quatuors de Beethoven. 


